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Cartea lui Werner Hofmann trebuie privitá ca o magistralá si admira; 
bilă analiză a primei vîrste a artei moderne (așadar a epocii cuprinse 
între sfîrşitul secolului al 19-lea şi mijlocul secolului 20)... ) 4 
Studiul încearcă, cu un remarcabil succes, să descifreze efectiv tàme- 
iurile pe care s-a edificat arta modernă în general... i 
Textul, ce vede acum lumina tiparului şi care e unic în felul! lui, 
poate deveni un instrument sigur şi de mare valoare intelectualä 
pentru specialist şi un reper explicativ pentru publicul larg, iubitor 
de cultură. b 

Toate acestea se bizuie şi pe faptul cá — așa cum se exprima cîndva 
Goethe — și cartea lui Hofmann poate fi privită ca o sămiînţă ori- 
ginară din care este posibil să se nască, treptat, alte viziuni teoretice 
ulterioare. ^ CG) 
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SECOLUL 20 


OBSERVATIE PRELIMINARÁ 


„Arta nu este falsificarea experienţei, ci extin- 
derea acesteia.“ Această afirmaţie a lui Fiedler 
este valabilă pentru orice fel de artă si in special 
pentru cea a secolului 20, care — produsá de 
puternice revendicári personale — transpune extin- 
derea experientei in actul de creatie, adicá nu se 
raportează la experiența realităţii preexistente. 
Deoarece, pe de o parte, realitatea empirică pierde 
autoritatea ei, iar — pe de altă parte — fru- 
mosul ideal pierde forța sa de atracţie, așadar 
atit retetele naturaliste, cit si cele idealiste, nu 
mai oferă garanţie, activitatea artistică — ajunsă 
la conștiința independenţei ei si verificind această 
independenţă — stabileşte un teren aproape ine- 
puizabil de evenimente formale, din care fiecare 
poate afirma despre sine că este o nouă „extin- 
dere“ a „experienţei noastre“. 

Dacă această carte ar voi să ţină seama de un 
astfel de subiectivism proliferat in mod extrem, 
ea s-ar epuiza în descrierea unui număr infinit 
de varietăţi asupra unei teme și anume tema 
extinderii experienţei. Caracterului acestei cărţi 
ii corespunde însă tot așa de puţin o astfel de 
prolixitate lexicală ca si faptul de a insira pur 
si simplu numai marile personalitäti si migcá- 


5 rile susfinute de ele, Noi trebuie să aplicăm o 


altfel de limitare: fapta deschizätoare de dru- 
muri, care desemneazä noi orizonturi, ni se pare 
mai importantä decit pictorul genial, ale cárui 
opere le pizmuiesc reciproc colectionarii si muzeele 
din lumea intreagá. Marcel Duchamp ni se pare 
mai bogat in consecinte decit Braque, iar pozitia 
extremă a unui Mondrian, mai importantă decit 
„la bonne peinture“ a unui Matisse. Bineînțeles, 
acest punct de vedere nu are nimic de-a face cu 
aprecierile formal-estetice. 

Concentrarea materialului istorie este posibilă, 
deoarece cercetarea cimpului istorie premergă- 
tor secolului nostru a prezentat deja liniile esen- 
tiale ale evoluţiei. Avem aşadar o privire de 
ansamblu asupra cimpului de tensiune radica- 
lizat si amplificat de prezentul nostru, privire 
care ne scuteste de obligaţia de a justifica mereu 
ceea ce este principal. 

În felul acesta, secolul 20 va fi prezentat in 
capitolele următoare, nu în toată amploarea lui, 
ci oarecum circumscris intenţionat, potrivit for- 
telor sale de şoc cele mai profunde din punctul 
de vedere formal si al conţinutului de idei. Selec- 
ţia se concentrează, în primul rind, asupra stră- 


daniilor care preferä pe „a face“ — deci impulsul 
originar al activităţii artistice — lui „a imita“. 


Această cunoaștere retrospectivă se desävirseste 
in poziţiile extreme ale lui Kandinsky si Mon- 
drian. In dezbaterea problemelor si a poziţiilor 
inalte ale imitatiei, abordată initial, aceşti doi 
pictori se întemeiază atit pe intervalul de timp 
— deja analizat — care începe cu secolul 16, 
pină în secolul 19 tirziu, cît şi pe cuceririle expre- 
sionistilor si cubiştilor. Judecata că a face trece 
inaintea lui a copia este, pe lingă aceasta, ilus- 
trată de apariţia operelor de artă cărora cubiştii 
le-au dat imbolduri esenţiale. De aici — de ase- 
menea la începutul celui de al doilea deceniu — 
rezultă tendința, deja prezentată, spre aspectul 
plastic. Suspendarea planului ideal al picturii pe 
lemn gi înaintarea în cea de-a treia dimensiune, 
acestea sint noile posibilităţi in ceea ce priveşte 


caracterul ideal al operei de artă; cele cinci 


decenii — incepind de la 1914 — vor acoperi 
intreaga lor amploare de varietăţi. 

Cea de-a doua fază istorică coincide, aproxi- 
mativ, cu începutul primului război mondial; 
ea cuprinde cam 25 de ani. În această perioadă 
isi dezvoltă maturitatea lor marii pionieri ai 
stilului artistic: Picasso, Matisse, Kandinsky, 
Braque, Leger, Kokoschka. Privind la aceste 
personalităţi, presupunem că ideile tradiţionale 
despre sculptură cîștigă din nou supremație, 
sprijinite pe acordurile formale ale picturii pe 
lemn. Totuși, înapoia puternicei infloriri a unei 
„bonne peinture", care profită cu măsură de cuce- 
ririle eubistilor si expresionistilor, au loc procese 
intr-adevär radicale. 

Este vorba aici de fenomene secundare obis- 
nuite oricărei arte simbolice, eu care ne-a fami- 
larizat deja Evul Mediu. „Limita estetică “între 
artă şi nonartă devine nesigură, opera de artă 
negindu-si existența ei specială — pătrunde pe 
două căi în sfera extraartisticá. Exagerat for- 
mulat, ea se apropie, pe de o parte, de un obieet 
de consum, pe de altă parte, de fetis. In cursul 
acestei a doua faze expansive a reiticării operei 
de artă ne izbim din nou de tensiunea dintre 
rigorismul formal si lipsa de formă. Cu această 
ocazie se pun în mişcare două străvechi modele. 
Unul se referă la forțele extraestetice ale vieţii, 
instinctul si inconştientul; el vrea să rupă izo- 
larea operei de artă şi s-o facă să se contopeascä 
in realizarea directă a vieţii. Intilnim aceste 
tendinţe în reevaluarea tuturor valorilor procla- 
mată de Dadaisti si Suprarealisti. 

Celálalt model vrea, ce-i drept, de asemenea 
să suprime autonomia estetică, să lichideze „arta 
pentru artă“; totuşi el tinteste în direcţie opusă. 
Acţiunea de modelare nu trebuie să se dizolve 
in viaţă, să fie copleșită de haosul acesteia, mai 
curind trebuie ca viaţa să fie supusă in între- 
gime controlului prin acţiuni de modelare. Artis- 
tul trebuie să devină creator de forme al căror 
spaţiu de acţiune este întreaga realitate. Se tinde 
să se rinduiască lumea civilizaţiei tehnice cu 


mijloacele produse de ea insäsi, s-o clarifice gi 
s-o disciplneze. Aceste tendinţe încearcă să 
arunce 0 punte peste prăpastia provocată de 
arta imitării, între opera de artă şi obiectul de 
consum, între pictură și arhitectura „utilă“. Ele 
se manifestă în constructivismul rusesc, în grupul 
olandez De Stijl și în cele din urmă, în „Bau- 
haus-ul“ din Weimar. 

Cercetarea trebuie sä ilustreze rolul comple- 
mentar al acestor douä curente, sä ne aducä in 
fata ochilor vastele lor ambiţii — in parte uto- 
pice — fără să diminueze radicalitatea lor, să ne 
facă, de asemenea, să înțelegem corelatia istorică 
cu severitatea idealistă a formei și „forma lip- 
sei de formă“. 

De aici — din anul 1945 — rezultă o situaţie 
a cărei extremă libertate de a alege, împreună 
cu propagarea cantitativă imensă si folosirea 
acţiunilor de pionierat ale curentului modern 
este evidentă la o comparaţie cu manierismul 
istoric. Mai recent, forma şi conţinutul sint po- 
larizate. Ambele puncte extreme ale marii ab- 
stractizări, fixate de Kandinsky şi Mondrian, sint 
tot mereu parafrazate si nu lipseşte chiar marele 
realism. Mai clar decît în cele două decenii inter- 
belice, apar acum pereţi despărțitori între pictură 
şi sculptură. Accentul creator pare să se depla- 
seze din cea de-a doua în cea de-a treia dimen- 
siune. Tara nimănui dintre pictură si sculptură 
este explorată cu rivnä, structura tridimensio- 
nală — în aceasta ar putea să se reliefeze noul 
acestei epoci — primeşte o dezvoltare conside- 
rabilă a spaţiului său formal, respectiv a spaţiului 
semnificației sale. 


EXPRESIONISMUL SENZUALIST 


DESPRE ANTECEDENTE 
(CARICATURA SI FIZIONOMIA) 


In virtutea principiului său despre „Modelarea 
vizibilului“, Fiedler credea că a anulat, o dată 
pentru totdeauna, tensiunea între intrarea rea- 
listă şi suprainältarea idealistă a realităţii. Ceea 
ce vedea el era un limbaj consolidat al formelor, 
nesupus nici unei mişcări interioare sau exte- 
rioare. În preferința — unită cu aceasta — pentru 
ceea ce este clar, necesar şi stabil, se exprima 
neîndoielnic şi o ascensiune faţă de modelarea 
prealabilă, schitatä, care nu este neasemänätoare 
cu judecata artistică exclusivă a clasicilor. 
Realitatea artistică a secolului 20 nu se poate 
plasa în această zonă îngustă a formei limpezite. 
Ceea ce este spontan — formulele gata de folosit, 
ale experienței ce nu prezintă încredere, nu sînt 
luate în consideraţie — recurge la mijloace tre- 
cătoare, la schitarea rapidă şi trebuie avut in 
vedere că aceste forme sînt lipsite de precizie 
sintactică si de lizibilitate univocä; mai curind se 
pretinde de la ceea ce este spontan să fie reflectat, 
cit mai precis posibil, în nemijlocirea sa instinc- 
tivă. Aşadar firele neglijării naturaliste a formei 
şi ale disciplinării idealiste a formei trec şi prin 
secolul nostru, cu toate că — la prima vedere 


9 — ele nu pot fi recunoscute uşor. Această afir- 


matie va fi inteleasä numai dacä conceptul de 
„naturalism“ este luat in sens mai larg si dacă 
in el nu este subsumat doar iluzionismul obiectiv. 
Aici trebuie pornit, de la o caracteristică centrală 
a naturalismului, adică de la cerința de nemij- 
locire şi corespondența acesteia, neglijarea for- 
mei. De aici pot rezulta soluţii contrare. Ia naş- 
tere un rezultat cu aspect extrem, dacă din negli- 
jarea formei se ajunge la renunţarea la formă și 
se elimină complet actul modelării. Avem atunci 
de-a face cu „fapta fără artă“. Aceasta este ilus- 
trată de „ready mades“ ale lui Duchamp si de 
„Objets trouvés“ ale suprarealiştilor (il. 13). Cea- 
laltä stare extremä isi are originea in exagerarea 
factorului spontaneitätii grafice, care-și are înce- 
putul in „sprezzatura“ și poate, în cele din urmă, 
să ducă la renunţarea la orice conţinut, adică 
să se transforme în inutilitate (nonfigurativ). 
Despre afinitatea gestului relaxat cu lumea for- 
melor naturale vizibile a fost deja vorba de mai 
multe ori, ca si despre modelul natural si nemij- 
locit, pentru a mai trebui sä fie ilustrat. Si am 
văzut cum în secolul 19 s-a incercat identificarea 
lumii „născute“ natural, a peisajului, cu „con- 
fused modes“ ale executării si cum aceasta, in 
ultima consecinţă, a dus la „psihogramele“ şi la 
„alegoriile“ cosmice ale lui Kandinsky. În cursul 
acestui proces, „abbozzare“ devine o dată meta- 
foră a conţinutului obiectiv desenat al percepţiei 
(la impresionisti), altădată alegorie a forțelor şi 
proceselor naturale. Paralel cu aceasta, reflectia 
se ocupă cu posibilităţile autocomunicării nereflec- 
tate. De aici se dezvoltă convingerea că pictura 
nu are de ilustrat primar o realizare nepreten- 
tioasä a formei, ci înfățișări elementare ale sim- 
tirii și instinctului. Astfel actul picturii este adus 
într-o relaţie de analogie cu domeniile naturalului 
şi viului si opus calculului formei superioare. 

Tocmai nevoile după o acţiune picturală 
instinctivă sint acelea care scriu primul capitol 
al istoriei noului secol. Ele se manifestă aproape 
cu totul concomitent în cercurile artistice pari- 


ziene ale „fovilor“ si în grupul „Die Brücke“ din 10 


Dresda. Ca adeseori in istoria artelor, etichetärile 
nu corespund realităţii. La cea de-a XXILa 
expoziţie a grupării berlineze „Secession“ (1911), 
intr-o salí ingustä, au fost expuse opere de 
Marquet, Puy, Vlaminck, Manguin, Van Dongen, 
Derain, Picasso si altii, sub numele de expresio- 
nisti. Cuvintul „expresionism“ — izvorit din ce- 
rinte antitetice — s-a incetätenit pentru cá, cu 
un mare efect, el pare să facă vizibil contrastul 
faţă de impresionism. Cu ajutorul lui s-a ajuns 
la simplificări si — ca o consecință a acestora 
— la confuzii, care au dat adesea prilej la discuții 
aprinse. Tocmai uzul limbii germane — in care 
cuvintul are o valoare mai ridicată de circulaţie, 
decit în cea franceză — implică ceva în genul 
unei orgolioase îndepărtări de lumea simțurilor 
— cu care impresionistii intretineau un dialog 
intim — în favoarea „sublimării subiectului“, fă- 
cută fără nici o reticentä, aşadar retragerea anti- 
materialistá în trăirea interioară, cifrul imate- 
rial, invocaţia mistică sau metafizică. 

Simplu spus, există o a doua undă a expresio- 
nismului— produsă oarecum de Kandinsky si 
Mare — la care aceste tendinţe se intilnesc întru- 
eitva, totuşi aceasta trebuie precis separată de 
prima, si nu trebuie tratată in acest capitol. 
Aceasta înseamnă că ne încurcăm în interpretări 
eronate si exagerate, dacă subsumăm acestui 
concept atit pe pictorii de la „Der Blaue Reiter“ 
cît şi pe cei apartinind „Fovismului“ sau pe cei 
de la „Die Briicke“, fără să subliniem pasiunea 
senzualistă pentru realitate a primului expresio- 
nism, ca fiind caracterul distinctiv al acestuia. 

„Expression“, adică expresie, este un concept 
care se intilneste deja frecvent în discuţia despre 
teoria artei a secolelor trecute, dar nu cu exa- 
cerbare spre ism (adică spre teoria abstractă). 
Dacă înţelegem corect sfera acestui concept, el 
servește ca desemnare a puterii intensificate de 
creaţie, care reușește să exprime concentrat ceva 
deosebit de semnificant, oarecum întregul con- 
ţinut semantic al operei. Pentru a înţelege expre- 


41 sionismul secolului 20 în pretenţiile și procla- 


malile sale, este nevoie să scurt 
culisele sale istorice. 

Deoarece teoria artei produsá de Renastere se 
intemeiazä pe reprezentäri obiective, ea tinde sä 
recunoască drept „expression“ numai acele su- 
biecte care contin un precis si înalt conținut 
spiritual. Exteriorizarea sub forma limbajului este 
apreciată abia atunci ca „expresie“, dacă ea 
intră în serviciul explicării ideale sau al afirma- 
țiilor abstracte, altminteri se condamnă aspec :tul 
formal care strábate ca o strülucire säräcäe ioasá, 
simplá indeminare a pensulei (ca de exemplu 
teynolds). Corespunzător dispozitiei antropomor- 
fice a acestei teorii a artei — „Suprema intentie 
a artei este sä arate forme omenesti asa de mult 
senzuale si asa de frumoase cit posibil“ 


deslusim pe 


este 


(Goethe) — teoria expresiei posedä, pinä in 
secolul 19, obiectul ei propriu in chipul ome- 
nesc, in timp ce lumea organicä si obiectele 


inanimate (deei peisajul si natura moartá) sint 


excluse de ea. Ceea ce va năzui mai tirziu 
expresionismul se gäseste deja exprimat de 


Leonardo, cînd se spune că acea figură trebuie 
apreciată mai mult, „exprimă cel mai 
bine prin gesturi pasiunea fiinţei ei“, în timp ce 
acea care „nu exprimă prin ceva gesturi pasiunea 
sufletului “ este dezaprobată. Aşadar, încă Leo- 
nardo considera nu numai fizionomia ci intregul 
corp ca purtător al expresiei. Totuşi si celălalt 
prine ipiu al expresionismului este deja recunoscut 
de el: in figurile sale, pic torul exprimă nu numai 
interiorul acestora ci si pe sine însuşi (vez cap. 
Fantezia creatoare ȘI autoexprimarea). 

Dacă Leonardo ridica încă unele bariere în 
calea autoexprimării, aceasta va fi mai tirziu 
legitimată în manifestări tot mai evidente. Această 
tendință a atins apogeul ei în secolul 20. Capa- 
citatea artistului de a lămuri interiorul în exte- 
rior (interioritatea prin exterioritate) este pro- 
clamată încă în secolul 18, dar — de asemenea 
— vehement contestată. În lagărul irationalis- 
tilor se rec unoaşte privirii artistice protetice „ca- 
pacitatea de a descoperi natura internă a lucru- 


care 
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rilor“, de a recunoaşte sufletul in trup. Lavater 
este marele vestitor al acestui intuitionism fizio- 
nomic, care dá judecăților sale valoarea certi- 
tudinilor de nezdruncinat. Cam in felul acesta: 
„Orice tăietură aspră, frunte întinsă, orice per- 
pendiculară face o faţă nepoetică. Liniile drepte 
aparțin raţiunii, răcelii, durității“. Această con- 
ceptie nu numai cá împuterniceşte artistul să 
descopere trăsături ascunse ale firii si caracte- 
rului; ea îi pune la indeminä si anumite indicaţii 
formale, a folosire îl autorizează să lămu- 
rească psihicul, imaterialul. Din nou și încă mai 
energic ne întimpină convingerea — formulată 
deja de Leonardo — pe care se va sprijini mai 
tirziu expresionismul: liniile si culorile posedă 
conținuturi de expresie foarte precise, clar lizi- 
bile si capabile de a fi ge de cel care 
le observă. În acel: ȘI timp, ei s-a făcut 
un pas plin de consecinţe incolo de „expresia“ 
un pas în care se arată, de asemenea, 
deja o caracteristică a expresionismului modern: 
acesta nu mai este orientat antropocentrie, pen- 
tru el orice fenomen este potential purtător de 
el respinge deosebirea între natura vie 
şi natura moartă şi în întreaga lume vizibilă — 
in măsura in care este cuprinsă de trăirea subiec- 
tiva a artistului — sesizează semnificaţii. Pei- 
sajul şi natura moartă pot deci să mărturisească 
tot asa esentialul ca si o figură umană. Ne amin- 
tim: Van Gogh voia „să exprime ceva din pro- 
cesul vieţii atit în corpurile de femei albe, zvelte, 
cit si in rădăcini negre, noduroase, cu 
excrescentele lor“. Si Gauguin era de părere că 
expresia proprie lui Rafael se extinde atit asupra 
portretelor, cit şi asupra peisajelor. Extinderea 
sferei expresiei: dincolo de domeniul fiziono- 
micului este avută in vedere si în teoria lui Lava- 
ter, în măsura în care ea se sprijină pe simboluri 
lipsite de obiect, abstracte si le atribuie acestora 
o anumită expresie. Prin urmare, diagonala care 
se înalță din poziţia stingă de jos simbolizează 
„libertatea și justetea^, o linie ondulată „rela- 
xarea“ După Lavater, cu liniile se pe- 


căror 


aceasta 


fizionomicä, 


expresie, 


aceste 


ş.amd. 


trece acelaşi lucru ca si cu oamenii. Pentru ce 
numai cu oamenii, pentru ce nu cu orice creaţie 
care dispune de astfel de linii? Această întrebare 
l-a urmărit pe Lichtenberg, criticul lui Lavater, 
ceîn felul acesta a expus ridicolului „ventriloc- 
venta transcendentală“ a fiziognomicii lui. Dacă 
liniile abstracte posedă un anumit conţinut, 
acesta se manifestă independent şi faţă de „echi- 
parea“ concretä. Pentru aceasta Lichtenberg se 
amuză să „întrezărească“ aspectul comporta- 
mental al cositelor si cozilor de animal: una 
intruchipeazá deci „energia care lucreazä slab", 
despre alta se spune: „neinteles sau monstruos 
sau scinteie cerească, germene care răsare, căl- 
cat în picioare de călător“. 


1. Georg Christoph Lichtenberg, Cozi 


Lichtenberg, ca si Hogarth — care deja ina- 
inte de el amintise de latinescul „fronti nulla 
fides“ — apartine antiexpresionistilor secolului 18, 
cei care cumpánese cu grijä. Aceasta inseamnä 
cá ambii pictori nu contestä, ce-i drept, capaci- 
tatea de ,expresie" a artistului, dar poate cá o 
folosesc restrictiv, incit „vederea interioară“ a 
martorului ocular nu este în stare să sondeze 
complet zona existenţială a subiectului ei şi s-o 
prevadă cu echivalente formale si că simbolul 
formal nu are numai una, ci mai multe semni- 
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fieatii. Acestea sint restringeri care trebuie sä 
fie amintite si in momentul considerării ,expre- 
sionismului“ în arta secolului 20, Există trăsă- 
turi de caracter, sustine Hogarth, a căror expli- 
care se află dincolo de puterea artistului şi aceasta 
trebuie să fie avută mereu în vedere. 

Mină în mină cu limpezirea existenţei, spre 
care expresionistul se crede chemat, el vrea să-și 
facă obiectul său esenţial din punct de vedere 
al formei. Aceasta cuprinde necesitatea omiterii. 
Pe cine-l interesează „expresia“, aceluia îi este 
interzis de Reynolds „to run into particularities“ 
Noi intelegem acum cä crearea de esential a expre- 
sionistilor se poate reduce, in prineipiu, la ten- 
dinta idealistä de suprainältare a realitätii, dupä 
adincirea unicului in general. Este expresionis- 
mul un urmaş al idealismului? Acestei întrebări 
i se poate răspunde afirmativ numai parţial si 
anume numai atunci cind se are în vedere doar 
un anumit aspect al artei moderne a expresiei: 
adică renunţarea ei conştientă la amănuntul des- 
scris obiectiv si la goana ei după semnificaţii. 
Nu mai puţin importante pentru genealogia 
expresionismului sint totuși și alte aspecte, cărora 
el le datorește influența sa şocantă asupra publi- 
cului. El rezultă din răzvrătirea atit împotriva 
severitátii formei idealismului plină de constrin- 
gere, incorsetatä de reguli, ca și împotriva pe- 
dantei scări a valorilor din punct de vedere al 
conţinutului. În privinţa aceasta, voinţa artis- 
Lică impresionistă se arată angajată faţă de două 
spaţii istorice opuse idealismului. Pe de o parte, 
ea isi are substratul în aspiraţia naturalistă de 
a-şi însuşi, cu absolută veracitate, orice obiect 
— fie „măreț“, fie „umil“ — pe de altă parte, 
geneza ei formală se află în nevoia de caracte- 
vizare a caricaturii, care se foloseşte de defor- 
marea antiidealistá si zeflemiseste deschis fru- 
mosul ideal. Aceste circumstanțe merită o scurtă 
explicaţie. 

Caricatura este o varietate lezantă, agresivo- 
satirică a cercetării şi descoperirii realităţii. Este 
semnificativ că în secolul 19, deodată, acei pic- 


tori la care era vorba de intensificarea „conti- 
nutului expresiei“ au ajuns să fie bänuiti de 
deformări caricaturale. Ne amintim de teama 
exprimată de Van Gogh că publicul va lua tablo- 
urile sale drept caricaturi. Paralel cu această 
dispretuitoare judecată a publicului conserva- 
tor, se constată concomitent încercarea de a 
reevalua caricatura expresiv. În timp ce Van 
Gogh admira caricaturile lui Daumier, Hofmanns- 
tahl scria în 1893, într-o critică asupra „Isto- 
riei picturii“ de Muther: în această carte se gă- 
seste „portretul viu, alături de caricatura vie... 
«Parodia sărutului» de Oberlânder tronează tot 
așa de sus ca Medeea lui Feuerbach... Gavarni 
se plasează mai sus decit Cornelius...“. Hofmanns- 
tahl înțelege in ce constă importanţa stimula- 
torie a caricaturii: „în timp ce «marea» pictură 
a primei jumătăţi a secolului se înstrăinează tot 
mai mult de viaţa vie, şi reprezintă în coloritul 
vechilor maeştri — după anecdote istorice — pă- 
puși lipsite de viaţă, în grupe frumos alcătuite, 
creionul desenatorului și caricaturistului își însu- 
şeşte fără strălucire viaţa reală, menţine gestu- 
rile si grimasele ei, expresia ei caracteristică in 
bucurie si durere si, în cele din urmă, atrage 
viața modernă în cercul artei“. 

Observațiile lui Hofmannstahl se referă nu 
numai la aspectul de conţinut cu care caricatura 
şi expresionismul se văd confruntate; ele cuprind 
şi licenţele formale, obişnuite de caricatură, 
care imediat după aceea vor fi revendicate de 
„arta expresiei“. În articolul său despre Franz 
Stuck (1894) el dă caricaturii rangul unei şcoli 
pregătitoare, care învaţă pe artist caracterizarea 
„Suprainsistentă“: ea arată cum poate fi folosit 
viul ca ornamental si ornamentalul ca viu. În 
felul acesta artistul învaţă să perceapă „forma 
nudă“, „aspectul formal pur“: „Prin faptul că 
artistul dezbracă astfel formele de sensul lor 
banal, el se află din nou în propriul său aer vital, 
un modelator de mituri în mijlocul realităţii 
haotice, inexprimabile, inspäimintätoare, scinte- 


ietoare“. Într-o situaţie care priveşte departe, 
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poetul recunoaște extremele posibilități ale expre- 
sionismului care se ridică, deoarece el îi atribuie 
artistului capacitatea „de a privi lucrurile ca 
formă în sine, fără a prejudicia semnificaţia 
lor convenţională“. 

Dacă se face abstracţie că desenatorul cari- 
caturist vrea să descopere interiorul pentru a 
ridiculiza, în timp ce — de regulă — expresionis- 
tul nu vrea să stie nimic de această tendință, 
ambii au comun mijlocul artistic al exagerării 
deformate. Ce-i drept, într-un punct esenţial, 
caricaturistul se arată modest: el nu se strădu- 
leste ca expresionistul să investească trăire psihică 
în obiectul său. Artistul expresionist se simte 
autorizat subiectiv să acorde pur si simplu fie- 
cărui obiect pretenţia la caracter formal, în măsu- 
ra în care el datorează acestuia o „trăire“. Deoa- 
rece aceasta provoacă actul creaţiei, practic este 
astfel legitimată orice autocomunicare, in mo- 
mentul în care trăirea este întemeiată într-un 
fel nemijlocit, spontan. Si pentru aceasta se 
premisele intuitionismului fiziogno- 
mic. „Increde-te totdeauna, cel mai mult, în 
prima ta senzaţie fugará!", sfătuieşte Lavater 
pe „discipolul fiziognomist“. Si Lichtenberg îl 
lace pe Lavater să conchidä: „Insufletirea nu 
poate spune neadeväruri. Omul indiferent insá 
se insalä, la drept vorbind, numai pentru cá 
răceala, pămîntul şi cel care se înșală ar fi sino- 
nime; in schimb omul cald este posedat de Dum- 
nezeu, este mersul planificat al totalititii, fără 
vointä liberá si deci mecanism de actiune al 
scopului lumii*. Acestea sint exact titlurile con- 
stituitive din care pictura expresionistä de ta- 
blouri isi va dobindi incontestabilitatea si vala- 
bilitatea procedeului sáu. Fáptura lui Dumnezeu, 
anuntá Lichtenberg ironizind, poate proroci nu- 
mai cind fierbe. Cu aceasta este caracterizatä 
teoria creaţiei expresionismului modern. In afară 
de aceasta, ne amintim cä si Gauguin fäcuse din 
artist executantul vointei lui Dumnezeu si Scho- 
penhauer le recunoaste creatorilor aceastä con- 
cordantá cu „scopul universului“, 


t'asesc deja 


Prevalarea automată a spontaneităţii instinc- 
tului si obsesiei il face pe expresionist sä vinä 
in confliet eu indieatiile formale precise ale idea- 
listilor; ea ii pune la dispozitie nu numai proce- 
deul rapid de prescurtare al caricaturii, ci — 
imediat ce el priveste la intreaga lume vizibilá 
— mijlocul important de exprimare, pe care 
naturalismul l-a dezvoltat. Expresionistul con- 
trazice idealistul nu numai prin faptul cá el nu 
se intereseazá de frumosul ideal, prin faptul cá 
preferá acestuia uritul si caracteristicul, numai 
dacă în felul acesta i se anunţă vitalitatea, ci si 
pentru cá el se limitează la inceputul actului 
creaţiei. Îndrumarea idealistă de a desävirsi 
limbajul formal este desconsideratá de el, căci 
acest proces lent, treptat ar slăbi „trăirea“ sa, 
ar falsifica spontaneitatea sa, ar lipsi obsesia sa 
de forța ei de şoc. Spus mai exact si exprimat 
intr-o formulă: expresionistul intensifică „spre- 
zzatura^ la „furore dell'arte", mergind chiar atit 
de departe, ineit liberind „furore“ de intenţiile 
estetice ascunse, o declară pură realizare a vieţii. 


Este vorba aşadar de două lucruri deosebite, 
este vorba de explicarea, respectiv de explici- 
tarea nu numai a lumii reale, ci chiar de lumea 
sentimentelor pictorului. Aici se ascunde un 
conflict: într-unul și acelaşi act de creaţie, artis- 
tul trebuie să accentueze insistent, anumite con- 
ținuturi și, în acelaşi timp, să concretizeze impre- 
sionarea sa psihică din aceste conţinuturi. La 
aceasta se adaugă, în cele din urmă, un al treilea 
impuls important. Acesta provine de la agitația 
psihică care pune stăpinire pe pictor în timpul 
actului de creaţie. Această acaparare de către 


acţiunea formelor şi de mijloacele lor este în 
legătură cu ideea, menţionată mai înainte, că 
arta ar fi în primul rind o facere — o producere 
de realitate. Fără îndoială, acest impuls este 
hotăritor părtaş la înăsprirea si preeipitarea 
scriiturii; în cele din urmă, el poate însă duce 
atit de departe, incit pictorul distruge limitele 


care i-au fost trasate de schitarea seismograficä. 18 


Dacă ne gindim că expresionistul se lasă la dis- 
creția spontaneitálii, activitatea sa se poate 
schița cam în felul următor: in prima fază el 
caută elementul caracteristic al unei figuri: 
recurge la linii dure şi ascuţite și face întreaga 
figură cu muchii şi ascuţită. Prin intuiţie si 
reflecţie el ajunge la concluzia: „Liniile drepte 
sint ale raţiunii, ale indiferentei, ale asprimii“. 
In posesia unui simbol — linia dreaptă — el este 
acum in stare să introducă esenţa rationalului 
intr-un substrat plastic: este suficient că el se 
foloseşte de linii drepte, dure, fără a le identi- 
lica eu un obiect precis sau cu o fizionomie. 
\ceastä știință tutelează însă dorinţa sa de spon- 
laneitate, îl tenteazá să acţioneze premeditat si 


de aceea el trebuie să se elibereze din nou de ea 
ai in cele din urmă să alunge tot ce este legat 
de expresie; să spargă schemele pe care el însuşi 
| le-a însuşit. Pe această cale, el ajunge in situa- 
[ia lui Kandinsky: el transpune spontaneitatea 
in actul creaţiei, isi dă silinta să n-o încarce nici 
eu datele reale nici eu anumite conţinuturi psi- 
hice. Aceasta este o fază a expresionismului in 
‚are el nu mijloceste nici o posibilitate de expre- 
sie obiectivă, nici o afirmaţie psihică. Este faza 
pe care o intilnim in improvizaţiile dramatice 
ale lui Kandinsky. 


,FOVII" PARIZIENI 


Expresionismul senzualist isi are originea in 
eolaborarea factorilor a căror ancorare istorică 
tocmai a fost expusă. În principiu trebuie reti- 
nul cá foviü si pictorii de la „Die Brücke“ se 
dăruiesc, fără rezerve, experienței simţurilor, 
totuşi nu vor nici să înregistreze diversitatea ei 
materială ca realistii, nici s-o ascundă într-un 
voal luminos, protector, ca impresionistii. Ei 
resping chiar si mijlocul de caracterizare al sti- 
lizării, deoarece rezultatul său pare să păstreze 
prea puţin, pentru ei, din trăirea originară, din 
dinamica emotiei. 


Braque a definit odatä fovismul ca o pieturä 
fizicä, care a corespuns entuziasmului celor douä- 
zeci si trei de ani ai săi. Cu aceasta el a expri- 
mat obiectivul dorit de cei mai multi fovi. Impre- 
sionat de forta si abundenta lumii organice, el 
si pietorii prieteni cu el au voit sá exprime aceasta 
intr-o tehnicä, care sá se prezinte cu prospetime 
senzorialá si lipsá de grijà. Impulsul antiforma- 
list este evident: sint respinse regula, metoda gi 
sistematica rationalä. Aceasta este increderea 
in sine pe care o cunoaştem de la glorificarea 
faptei, propusä de perioada „Sturm und Drang.“ 

Confirmarea färä rezerve a realitátii si impul- 
sul de a deveni una cu ea, in actul creatiei, sint 
motive ale activităţii picturale. Din opera „pä- 
rintilor^ (cei patru „paires“) vin in sprijinul ei 
cele mai felurite impulsuri. Ele vor fi prelucrate 
remarcabil de nesistematie si continuate. 

In 1901 s-a putut vedea la Paris o mare expo- 
zitie a operelor lui Van Gogh. Doi ani mai tirziu, 
cind a murit Gauguin, opera sa a fost prezentatä 
in noul salon de toamná (Salon d'automne); la 
fundarea acestuia a cooperat Henri Matisse. In 
anul 1905, acest salon a suportat pätrunderea 
furtunoasá a unui grup de artisti tineri, a cáror 
atitudine a avut un efect nelinistitor. Despre o 
sculpturä — de Albert Marque, un bust de fe- 
meie care amintea de Quattrocento — criticul 
Louis Vauxcelles, imboldit de trăirea contrastantä, 
scria despre „Donatello în mijlocul sălbaticilor 
(les Fauves)“. Spunind aceasta, el se gindea la 
Henri Matisse (1869—1954), Georges Rouault 
(1871—1958), Maurice Vlaminck (1876—1958) 
si André Derain (1880—1954) (il. 18 vol. I). Un an 
dupá aceea au intrat in cusca „animalelor sál- 
batice“ si Georges Braque (1882— 1963) si Raoul 
Dufy (1877—1953). 

Ca in multe din glumele ráutácioase, care mai 
tirziu devin nume sub care este cunoscutä o 
intreagá grupare, si in aceastá fantezie se ascunde 
un simbure de adevár potrivit situatiei. Acesti 
pietori sint considerati ca personificäri ale hao- 
ticului, care nu vrea să se lase legat de cätusele 


nici unei teorii. Ei erau constienti de libertatea 
pe care predecesorii lor o eistigaserä în transfor- 
marea artistică a realităţii, totuşi, în acelaşi 
timp, erau hotäriti să folosească această libertate 
naiv și spontan, avind o încredere nelimitată 
în instinctul lor pictural. La prima impresie, 
caracterul primitiv sonor, respectiv cerința după 
aceasta, a avut aspectul că ar îi vrut să ducă 
la asociaţia largă de culori, schitatä, a impresio- 
nistilor. Această convingere era întărită de cele 
două călăuze ale grupului: Van Gogh şi Gau- 
guin, prin scriitura grosolaná a penelului, cu 
căile ei liniare de forte si concentrarea odihni- 
Loare in sine, pe suprafete mari, a culorii. Cézan- 
ne, a cărui succesiune s-a sustras pornirii spon- 
Lane, a fost admis mai curind şovăielnic: el opunea 
prea multe pretenţii de gindire acţiunii instinc- 
tive. 

Van Gogh și Gauguin indicau anvergura posi- 
bilitätilor pentru a căror stäpinire se angajau 
fovii: pe de o parte, mimica plină de avint, aproape 
revärsindä, in care părea să „se holbeze“ însăşi 
viaţa, aşa eum o exprima Vlaminck, pe de altă 
parte, tonurile de culoare pline, saturate, in care 
lumea empirică se transformă in ritmuri cu două 
dimensiuni. Dealtfel Gauguin, cînd se numea 
pe sine un barbar, indica deja sursele din care 
acest vitalism al culorii si formei trebuia să-și 
procure importante imbolduri si confirmări. El 
a fost primul căruia arta popoarelor primitive 
i-a arătat calea spre concentrare şi barbarizare. 
Ceea ce el a încercat să înţeleagă (citește asimi- 
leze) la faţa locului, au descoperit fovii si pictorii 
din gruparea „Die Briicke“ la negustorii de curio- 
zităţi si în muzeele etnologice. Limbajul ele- 
mentar grosolan, anticlasic si antiacademie al 
statuetelor si mästilor a fascinat o generaţie de 
artiști, care nu mai voia să identifice frumosul 
cu scrupulozitatea formală si degajarea, ci cu 
totala plenitudine a vieţii. Matisse a exprimat 
acest lucru astfel: „Fovismul a zdruncinat tirania 
divizionismului. El n-a acceptat să trăiască 
într-un menaj prea așezat, într-un menaj al 


mätusilor din provineie. Asadar se evadeazä in 
sălbăticie, pentru a se crea mijloace mai simple, 
care nu afineazá spiritul. Atunci s-a recurs la 
Gauguin si Van Gogh. Aici sint ideile originare: 
„construirea de suprafeţe colorate, căutarea celui 
mai puternic efect al culorii, motivul este indi- 
ferent“. Nolde — membru al grupării „Die Brücke“, 
din 1906 piná-n 1907 — se declară si mai clar 
pentru legalitatea proprie a acţiunii instinctului: 
„Doresc foarte mult ca opera mea să crească din 
material. Nu există reguli estetice stabile. Artis- 
tul creează opera, urmind instinctul sáu. El însuşi 
rămîne surprins înaintea el şi alţii impreună cu el“ 
A picta devine acum, în sensul cel mai precis, 
faptä-actiune, o realizare al cărei caracter de 
eveniment refuză să fie identificat cu lucrurile 
premeditate. 

Hotărirea pentru o materializare expresă, dusă 
pină la refuz, marchează și actul picturii, nu 
numai rezultatul său. Liniile si culorile sint demon- 
strate nu numai ca energii fizice, ci si ca feno- 
mene naturale. Vopseaua este aplicată gros si 
neameslecatä, estomparea pigmentului ` evitată 
in mare măsură. Forta luminoasă moderati, 
afisatá a acestor cimpuri colorate influenteazä, 
de exemplu, rezervat si discret, metoda poanti- 
listä, in másura in care este dusä mai departe, 
deformată brutal si dramatizată. Adesea trá- 
sätura penelului este asa de sumarä, incit lasá 
neatinse párti considerabile ale pinzei: fondul 
alb máreste intensitatea coloratä. Citeodatä linii 
incordate string laolaltá suprafetele colorate, ade- 
sea insá ele se desläsoarä larg si aproximativ, 
astfel că nu rezultă totdeauna o delimitare sis- 
curind  accentuării 
marcate, decit, izolării cloazonate. O altă trăsă- 
tură de caracter, 


tematică: ele servese mai 


rezultată din acest fel sumar 
de modelare, este următoarea: forma 


acoperă detaliul, 


generală 
totalitatea înfățișării tabloului 
este mai importantă decit celula profilată indi- 
vidual, „căci forța afirmației rezultă din supra- 


fata colorată în totalitatea ei“ (Matisse). Acestei 


forme generale îi sint subordonate si relaţiile de 
perspectivă ale apatiidi şi cele anatomice ale 
corpului omenesc; de aici rezultă — dacă ritmul 
tabloului o cere — deformarea ei, adică aplati- 
zarea sau exagerarea relației spațiale, respectiv 
deformarea decorativă sau expresivă a dimen- 
siunilor membrelor. 

Se poate vorbi de concentrație, de încărcături 
dramatice explozive, in care se păstrează trăirea 
cromatică a lumii percepute. Această concentrare 
nu este rezultatul rezumării cìntărite, progresive ; 
ea izvorăşte mai curînd dintr-un act primar, 
aşadar din convingerea care poate fi întilnită din 
plin, imediat, cu prima trăsătură de penel. Bine- 
inteles interpretarea actului creației nu este uni- 
formă. Aceasta o dovedesc exprimärile fäcute 
de Matisse si Vlaminck. „Un albastru frumos, 
un rosu frumos, un galben frumos — materie 
care räscoleste fondul senzorial al oamenilor, 
acesta este punctul de plecare al fovismului: 
simplu, curajul de a regăsi puritatea mijloacelor 
de construcţie . . .“, spune Matisse. „Ne-am incre- 
dintat culorii, cu ajutorul ei noi putem exprima 
emoția noastră neamestecat si fără reutilizarea 
mijloacelor de construcție.“ Totuşi, la aceasta, 
Matisse formulează avertismentul: „Un torent de 
culori este neputincios. Culoarea obţine abia 
atunci deplina ei expresie cînd este bine orga- 
| corespunde intensității emotiei artis- 
tului“, Prima din cele două condiţii pretinde o 
infrinare organizată a impulsurilor. Cea de-a 
doua admite un criteriu, asupra căruia este greu 
ă hotärästi obiectiv: adică intensitatea trăirii. 
Maurice Vlaminck vrea să se sprijine numai pe 
această a doua condiţie, ca mai tirziu alti pic- 
tori, care încearcă să compenseze renunțarea 
conştientă la formă cu densitatea trăirii. Ac eastă 
intenţie — cu toate că nu are acoperire estetică 
— are o consecință incontestabilă. Dacă instinc- 
tul neinfrinat garantează veracitatea operei, orice 
incercare de încorsetare în forme înseamnă un 
pericol, o atenuare a caracterului nemijlocit al 
expresiei. 


nizula 


Problema nu este nouá, ea existá de cind spon- 
taneitatea scriiturii se numără printre mi]loacele 
de expresie ale picturii europene si de cind, la 
folosirea ei, se adaugă o „furore dell’arte“. Aceasta 
este dilema pe care orice intuitionist trebuie să 
şi-o pună mai curînd sau mai tirziu. În afirmaţiile 
lui Matisse, forțele ordonatoare — pe care, dintre 
toti fovii, acest pictor le pune cel mai puternic 
in mişcare — ajung în conflict cu intensitatea 
trăirii, cu acea „furore“, care vrea să se mani- 
feste dincolo de domolirea estetico-formală. Prin- 
cipiul vital se cioeneste cu cel estetic. 

Primului i s-a dedicat în cel mai categoric mod 
Maurice Vlaminck. În timp ce Matisse isi pro- 
pune să tundă instinctul asemuindu-l cu un pom 
căruia i se taie ramurile, pentru ca el să crească 
eit mai frumos, Vlaminck vrea să picteze „eu 
inimile şi cu soldurile, să nu se sinchisească de 
stil, căci la originea artei este instinctul“. El spune: 
„Eu traduce instinctul — fără metodă — într-un 
adevăr omenesc, nu într-unul artistic“. 1l supără 
faptul că nu poate lovi și mai puternic cu pensula, 
fiindcă dorinţa sa de a vedea o intensitate ex- 
tremä este legată de albastrul şi rosul pe care le 
cumpără de la negustorii de culori. 

Matisse si Vlaminck marchează polii extremi 
ai fovismului. Primul — asemenea lui Gauguin 
— vrea să limiteze, să organizeze actul pietárii, 
celälalt doreste sä-l strige din adincul sáu. Acestei 
situaţii îi corespunde — la Vlaminck încă mai 
vizibil ca la Matisse — un act de creatie, extrem 
de prescurtat temporar, accelerat, care se pre- 
zintä înclinat spre diferențiere. Sint preferate 
culorile primare: roşu, albastru si galben — 
aceasta produce acel luminos acord cromatic 
„ideal“ care, provenind din mozaicurile bizan- 
tine, și-a făcut intrarea în pictura europeană 
prin marii venețieni ai secolului 16 — în opo- 
zitie cu acordul ,pámintesc* rosu-verde, culti- 
vat de pictorii flamanzi. Culorile propriu-zise ale 
fovilor sint rosul şi galbenul: metafore senzo- 
riale pentru căldură, noroc si pasiune. 


Fovismul a durat numai puțin ca mişcare. 
În 1907 Matisse si-a deschis propria sa şcoală de 
pictură, la Paris: instinctul organizat a fost 
oferit mai departe ca invätäturä. Deja in 1908, 
gruparea a deviat în curentul admiratiei lui 
Cézanne, pe care-l provocase marea ng je a 


pictorului, ce avusese loc cu un an înainte. Unul 
din fovi, Georges Braque, a devenit — impreuná 
cu Picasso — întemeietor al „eubismuhn“ 


GRUPAREA „DIE BRÜCKE“ DIN DRESDA 


In 1905, cind fovii intrau in Salonul de toamnă, 
a fost întemeiată, la Dresda, gruparea „Die 
Brücke“. Despre evoluţia acestei asociaţii ne 
limureste cronica grupului artiștilor, redactată 
in 1913 de Ernst Ludwig Kirchner: 

‚In anul 1902. pictorii Bleyl si Kirchner s-au 
cunoscut la Dresda. Prin fratele său, un prieten al 
lui Kirchner, s-a alăturat Heckel. Heckel a adus 
cu sine pe Sc hmidt-Rottluff, pe care-l cunoştea 
din C 'hemnitz. Se adunau în atelierul lui Ki irchner, 
pentru a lucra împreună. Aici exista posibilitatea 

t se studieze — în deplină naturalete nudul, 
baza oricărei arte plastice. Din desene pe această 
buză a rezultat, sentimentul comun de a se lua 
din. viaţă imbolduri pentru creaţie si acest imbold 

he subordonat trăirii. Într-o carte «Odi pro- 


fanum iu desenat, si seris fiecare din ei ideile 
3 peau comparat, în felul acesta caracterul par- 
hieular. Astfel au format de la sine o grupare 
care à primul numele « Die Brücke ». Unul stimula 
pe celalalt. Kirchner a adus cu sine — din Ger- 
mania de sud — xilogravura, pe care o reluase 


insulletit de vechile gravuri din Nürnberg. Heckel 
sculpta de asemenea figuri in lemn. Kirchner a 
imbogátit aceastá tehnicä prin zugrävire si a cáu- 
tat in piatră si în cositor turnat ritmul formei 
inchise. Schmidt-Rottluff a făcut prima litografie. 
Prima expoziţie a grupului a avut Joe în localuri 
proprii, în Dresda; ea n-a fost apreciată. Prin 
farmecul ei peisagistic şi cultura ei veche, Dresda 


a avut o mare putere de stimulare. De asemenea, 
„Die Brücke* a gäsit aici primele puncte de spri- 
Jin din istoria artei in Cranach, Beham si alti 
maestri germani ai Evului Mediu. Cu ocazia 
unei expoziţii a lui Amiet, în Dresda, acesta a 
fost cooptat membru in «Die Brücke». Lui i-a 
urmat, în 1905, Nolde. Particularitatea sa fantas- 
ticá a introdus o notă nouă in „Die Brücke“ ; 
el a îmbogăţit expoziţiile noastre prin tehnica 
interesantă a gravurilor sale in acvaforte și a 
cunoscut xilogravura noastră. La invitaţia sa, 
Schmidt-Rottluff a mers la el in Alsen. Mai tirziu, 
Schmidt-Rottluff şi Heckel au mers la Dangast. 
Aerul aspru al Mării Nordului a dat naștere, in 
special la Schmidt-Rottluff, unui impresionism mo- 
numental. În timpul acesta, Kirchner continua 
in Dresda compoziţiile închise; el a găsit un para- 
lelism cu propria sa creaţie în plastica neagră din 
muzeul etnografic si în sculptura stilpilor totemici 
„din Mările Sudului. Näzuinta de a se elibera din 
strictetea academică l-a condus pe Pechstein spre 
«Die Brücke». “Mai tirziu, „Cronica“ mentionea- 
ză că Rottluff lucra în Darmstadt la desävirsirea 
ritmului său cromatic, Heckel a adus din Italia 
impulsurile artei etrusce şi, în 1910, Mueller s-a 
alăturat comunităţii: În încheiere, Kirchner con- 
stată:  ,Neinfluentatá de curentele actuale 
— futurism, cubism, ete. — gruparea lupta pentru 
o cultură umanistă, care este terenul unei arte veri- 
tabile. Acestor sträduinte datorează «Die Brücke» 
poziţia sa in viaţa artistică“. Astfel este redat, în 
formula cea mai succintă, ceea ce conţinea deja 
scurtul program al anului 1906, care cuprindea 
numai două fraze: „Cu credinţa în dezvoltarea 
unei generaţii de creatori, ca si de consumatori, 
convocám pe toti tinerii, şi ca tineri care susţinem 
viitorul vrem să obţinem libertatea braţelor si liber- 
tatea vieţii faţă de forţele vechi, bine statornicite. 
Oricine redă nemijlocit şi nefalsificat ceea ce il 
împinge spre creaţie este de-al nostru“. 

Ca şi fovii, pictorii grupării „Die Briicke“ nu 
aveau nici o dorinţă de publicare teoretică a inten- 
tiilor lor. Le era de asemenea străină şi adîncimea 


intelectuală a actului de creaţie. Cind Kirchner 
spune despre Otto Mueller că „armonia senzorială 
a vieţii lui cu opera“ l-a făcut un membru indiscu- 
tabil al grupării artistice, indică în felul acesta 
idealul către care tindeau toti: acordul senzorial 
al vieţii și activităţii artistice, un acord lipsit 
de orice problemă, nestingherit, de rezerve si con- 
ventii, atit de origine estetică, cit si social-morale. 
Se tinde sa se pregătească terenul unei culturi 
umaniste, nu unei culturi estetice: caraeteru pri- 
miliy este preferat rafinamentului. 


Stilul „Cronicii“ lui Kirehner tinde limpede la 


concordanta verbală cu formele tablourilor: el 


vrea să informeze lapidar si fără perifraze despre 
lapte, fără patos și fără poleirea cuvintelor, dar 
incer, simplu si monumental. Faptele comunicate 
nu conțin totuşi numai essfodajul exterior al 
evenimentelor; se pot deduce din ele „punctele 
di prijin” după care se orientează oruparea, 
Miet sint în primul rind sursele din istoria artelor: 
ele igi au originea complet în spațiile de cultură 
preclasice sau „primitive“, în creaţiile popoare- 


lor primitive, în arta etruscilor, din a cărei expe- 
rentă rezultă o magine corectată a antiehitätil. 
La aceasta se adaugă xilooravura gi mană, al 
cărei limbaj formal auster, sever, pare Să cores- 
pundä unui anume act de constiintä nalionalä, 
fală de care gruparea „Die Brücke“ avea dreptul 
i se simtă chemată împotriva eubistilor si futuris- 
lilor si părea să 1 se conformeze. Mit de mult 
e [ine la „caracterul originar“ al surselor. ineit 
Beham si Cranach sint împinși pinä in perspectiva 
romantică a Evului Mediu. Adesea cînd artistii 
vor să-şi dea seama de predecesorii sau de impul- 
urile lor, se acordă mai multă atentie celui inde- 
pärtat decit celui apropiat. Zadarnic cãutăm noi 
referinte în arta trecutului imediat. Este trecut 
ı vederea faptul că in 1906 galeria Arnold 
din Dresda a prezentat o expoziţie cu opere de 
Gauguin, Van Gogh şi Seurat. De asemenea, 


noi nu aflăm nimie din impresiile cu care Pech 
stein s-a întors din vremea sederii sale la Paris 
(1907—1908). 


\ceastä discretie este de inteles. Revolta tine- 
rilor impotriva pärintilor, impotriva „vechilor for- 
te bine stabilite“ trebuie să-şi dovedească dreptul 
ei la viaţă prin aceea că pretinde să stea pe picioare 
proprii. Dacă astăzi avem un tablou cuprinzător 
asupra influentelor cărora a fost supusă gruparea 
„Die Brücke“, aceasta nu diminuează eu nimic 
aportul original; aceasta dovedeşte că dorinţa de a 
descoperi temeiuri istorice a găsit izvoare în trecutul 
imediat apropiat (Van Gogh, Gauguin, Munch). 
De cîțiva ani s-a încetățenit obiceiul ca gruparea 
din Dresda şi cea din Paris să fie amintite în același 
context, de îndată ce se pune problema să se 
scoată în evidență concomitenta supranationalä 
a tendinţelor de înnoire. examinare mai 
amănunţită, se constată însă si deosebiri care 
nu sint totuşi lipsite de importanţă. Desigur şi 
pictorii grupării „Die Briicke“ își scot corespon- 
dentele senzorialitátii lor îndreptate spre lume din 
trăirea cromatică. Masa fluidă premorfä a mate- 
riei colorate este aplicată mai forțat si mai neîn- 
frinat, tentatia unei constiinciozitäti mestesugä- 
resti respinsă in mai mare măsură. Dacă fovii 
cuprind realitatea, inásprese diversitatea ei, impo- 
dobesc banalul cu solemnitatea colorată si germanii 
cautä tipicul, totusi pe calea deformárii stridente. 


A0 O 


Oarecare nesiguranţă trebuie compensată prin 
expresivitate, căci adesea dorinţa de expresie 
este acoperită de rezerve formale. Dacă te încre- 
dintezi instinctului „fără idei bine conturate“ 
(Nolde), se rup curind zăgazurile, se instalează 
— cu putere neobişnuită — nelimitatul, haosul 
începutului. Tradiţia picturală moştenită este arun- 
cată peste bord și abrutizarea mijloacelor de 
expresie atinge acel punct extrem, în care — patru- 
zeci de ani mai tirziu — se va ivi „Action pain- 
ting“. În egală măsură amuzant şi instructiv, 
George Grosz vorbeşte în amintirile sale despre 
senzaţia care a provocat-o Nolde pe vremea aceea 
— în jurul lui 1910 — printre studenţii academiei 
din Dresda: „Nolde nu mai picta cu pensula. 
El spunea mai tirziu, că atunci cînd îl cuprinde 
inspiraţia, aruncă pensula, moaie vechile sale 
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) 


cirpe de pictură in vopsea şi — eu entuziasm 
fericit — le şterge pe pinzä, miscindu-le încoace 
si încolo. Desi tablourile sale — văzute din observa- 
torul inalt al traditiei tehniee — erau amorfe si 
primitive; mestesugul era neglijat, expresia inter- 
nă era totul şi — dacă te gindeai la Rembrandt 
sau Rafael inchega intr-o 
mizeäliturä multicolorä, brutală... Noi tinerii, 
lipsiţi de experienţă şi în parte — plietisiti de 
Leorille vechi — eram entuziasmați. Aici se putea 
sfirsit mizgäli, hai sä pregätesti atacuri cu 
culori complementare, impotriva tuturor regu- 
lilor — jos cu brațul de sprijinit mina pentru 
pietori si cu creioanele bine ascutitel... Ceea ce 


- intreaga operä se 


in 


accentuează viața nu se aseamănă mai curind 


cu o cirpă mizgălită, plină cu culori complemen- 
Lare?“ 

Profilul artistic al grupării „Die Brücke“ este 
mil complex decît cel al fovilor. El nu conține 
numai senzorialitate cromatică nelimitată — care- 

extremă în creaţia lui Nolde 

pe contribuţia mijlocului grafic 
ial predilectia pentru xilogra- 
Y a Gauguin si norvegianul Munch 
erá inältimi de limbaj brutale si „primiti- 


| eusesle exprest 


f prijina 


í conducea la contraste globale, violente. Ele 
combat bogatul terci colorat si transpuse pe 

blouri in ulei — favorizează conturul ascuțit si 
rigidizerea arhaizantă a figurii omeneşti. Con- 
formati nudurilor pictorilor din gruparea 
Die Brücke“ se manifestă in mişcări angulare; 
ceasta le deosebeşte de ritmul plin, curgător 


vu care fovii isi impodobese imaginea lor despre 
naburaletea paradiziacă. 

Ernst Ludwig Kirchner merge cel mai departe 
in această stilizare. Drumul spre aceasta îi este 
indicat de sculpturile popoarelor primitive si, 
şi de sculpturile gotice. Ce-i drept, el 

conturul fragil, conceput grafic, deja 
in compoziţiile de nuduri paradiziace, în a căror 
candoare reuşeşte să se exprime; totuşi continutu- 
rile adecvate pentru figurile angulare şi scindate 


apar abia eind el se adreseazá oamenilor anonimi, 
care constituie acel theatrum mundi“ din marile 
oraşe. Acum aseulimea sareastică a figurilor sale 
capătă o justificare simboli Gestieulatia violen- 
tá pare sä vinà de la nervi,nu de la simturi, 
expresia primeste träsäturi dureroase. Aici este 
coneretizat omul dependent si nelinistit, modificat 


de convenţii, alienat de o nepäsare instinetualä: 
corpurile fae impresi 


sia unor coloane inghetate, 
agresivitatea se transformă în ostilitate distantă. 

In felul acesta Kirchner se îndepărtează cel mai 
mult de glorificarea optimistă a existentei, asa 
dt-Rottluff 


cum a fost oarecum näzuitä de Schmi 
si Mueller (si Heckel ajunge adesea la träsäturi 
contorsionate si convulsii, ceea ce face ca oamenii 
săi să apară abätuti si melancoliei). Altfel decât 
- a cărui nervozitate intelectuală condu- 
- Nolde, amestecind viaţa si arta, 
isl insuseste dublul caracter enigmatic al destinului 
omenese și al actului de creaţie. Scopul său este 
„primordialitatea absolută“, 
lumii. Aceasta îl conduce ina] 
spre „arta primitivă“, la o i 
a universului, care indeplini 


Kirchner 
ce pensula 


„Starea originară“ a 


| „origini” si 


ste ritualul subieetiv 
al exoreismului lumii, cind viscos si tăcut, cind 
pilpiitor şi capricios. In 3 


naturile moarte si în 
imensitätile goale de oameni ale pei: 


jelor si mari- 
n suflul creator 
al lumii. Pentru el orice apariție este plină de 


nelor sale el vrea să păstreze ceva d 


mister și de demoniae si este ascunsă senzorialu- 
lui. În tablourile sale religioase el încearcă să 
exprime o prolesiune de credinţă fanatieä, bar- 
bară. Centrul de greutate al creaţiei sale este 
constituit de afirmaţiile exemplare gindite o dată 
despre creatura suferindä sau extaziată, altă dată 
despre mărimea inexplorabilä a evenimentelor 
i'aburii. 


Oskar Kokoschka era in acelaşi timp, la 


Viena — un „sălbatic“, un ,tinür furios“. Totusi 
drept „fov“ propriu-zis, în sensul francez, trebuie 
compatriotul său Richard 


Gersil (1883—1908), mort prematur. Ceea ce în- 


să De caracterizat 


seamnă că acest pictor a menţinut actul de creaţie 
liber atit de motive literare, cit si de motive 
psihologice. Oamenii săi nu sînt tulburati sau 
nelinistiti, ci ridicaţi la o vitalitate mărită, de 
ritmuri colorate. Pictura sa are puncte culminante 
cu care el întrece în energie chiar şi pe cea a unui 
Vlaminek sau Schmidt-Rottluff. 

Altfel se petrec lucrurile cu Kokoschka (născut 
1886). El nu caută tipicul anonim, ci cazul fizi- 
onomie izolat, destinul particular. Portretele sale 
din jurul anului 1910 i-au stabilit o reputaţie 
limpurie. In ele, se smulge chipului omenesc 
masca reprezentativului. Trăsăturile feței sint 
brázdate, pielea colorată este zgiriatá si răsucită 
eu coada pesulei sau cu ace fine. Aceste portrete 
au lost apreciate de toli — care erau de asemenea 
nelinistiti de pictor — ca o dezgolire psihică dure- 
roasä, în timp ce alţii il califică drept provocator 
i anarhist. În această fază a operei sale şi 
Kokoschka este considerat printre cei tulburati, 
pentru care lumea vizibilă este infricosätoare in 
cel mai pur sens al cuvintului. 

Vedem că în Europa Centrală este mai greu 
decit în Franţa să li se dea un numitor comun 
noilor cerințe de expresie. Fovii au reacţionat 
luă de traditionalismul social si estetice cu nepă- 
area optimistilor, în sensul că, fără să fugă de 
lumea înconjurătoare, au vitalizat-o, au împodo- 
hil-o, cu forţa vitală explozivă, lipsită de proble- 
me. În Germania si Austria s-a reacționat mai 
diferențiat: o dată entuziast si aprobator față 
de lume, apoi din nou cu dispreţ amar față de 
octetate și tot ce există. 

Dacă se concentrează analiza expresionismu- 
lui senzualist la abrutizarea şi spontaneizarea 
mijloacelor de expresie, apare tentatia de a in- 
lerpreta această deschidere de drum ca „Jugend- 
til“-ul propriu-zis al picturii moderne. După 
cum se stie, de regulă, cu această expresie se 
delimitează cu totul altceva: adică mişcarea in- 
Lernationalá susţinută de burghezia liberală, miş- 
sure care isi propune să transforme estetic lumea — 


de la obiectele de larg consum, piná la arhitectu- 
ră — să innobileze artistic monotonia zilnică si 
s-o rafineze. Pentru aceasta se folosea scrupulozi- 
tatea faţă de meserie si pretiozitatea, asociate 
cu un limbaj mai rafinat al formei (vezi cap. 
William Morris — Art Nouveau). 

Fovii şi pictorii de la « Die Brücke » au apărut 
în joc tocmai împotriva acestei uşor nuantate 
amalgamări de estetism si utopie socială: selecţiei 
de mai tirziu, orientate spre happy few, ei i-au 
opus tot ce este grosolan, brutal și necioplit. 
Dispretul lor avea ca ţintă pretioasele grimase 
stilistice şi burghezia, care tocmai începea să se 
ocupe cu „Jugendstil“-ul, în speranţa de a da prin 
aceasta dovadă de receptivitate culturală. 


Ce-i drept, „deschider 
care a fost vorba aici, a lăsat neatinsă — în esenţa 
ei — ideea tradițională de tablou, a recunoscut 
primatul tabloului de şevalet, s-a reţinut de la 
inovaţii speculative; aceasta o distanțează de 
mișcările care au apărut apoi, într-o succesiune 
rapidă, între 1907 şi 1910. Totuşi această mișcare 
a continuat să acţioneze într-un fel polifonie. Ea 
a fost dătătoare de ton prin hotărirea morală de 
a scoate pictura de șevalet din izolarea estetică 
si de a lupta pentru „o cultură umanistă, care con- 
stituie terenul unei arte reale“ (Kirchner). Abia 
„Bauhaus“-ul a început sistematic, în 1919, să-şi 
facă un plan obiectiv din visul expresionistilor „de 
a fi servitorii unei idei viitoare a ordinii vieții“. 
Cealaltă convingere a lui Kirchner: „Dar simbu- 
rele ultim, simburele propriu-zis al originii artei 


a“ expresionistă, despre 


este un mister“ — din care îşi procură artistul 
gestul său de destäinuire — au scris-o pe drapelele 


lor abia dadaistii si suprarealistii, lepădind desigur 
— în mod consecvent — esteticul, ironizind pa- 
tosul expresiei şi punind „viaţa“ în locul „artei“ 
Eliberarea mijloacelor de exprimare a fost conti- 
nuatä în modul cel mai radical de Kandinsky: 
coloritul său împrumută intensitatea luminoasă 
a modeleului „fovilor“ (pe care i-a cunoscut, în 
1906, cu ocazia unei sederi la Paris), dar 


totul în afară obiectul, în momentul hotăritor. 
Toate trei căile— „Dada“, „Bauhaus“, Kandinsky - 
duc ideile expresioniste de bază în poziţii extreme 
(adesea într-un fel contradictoriu), din care con- 
ceptul renascentist despre opera de artă este 
detronat. 


„Indemnul s 


pre expresia exageratä a sentimen- 
tului” (Adolf Hoelzel), pe care criticii expresio- 
ni mului il suspeclau, a declanşat o serie de contra- 


Iniscárt, ceea ce Lotusi n-a mpiedicat pe adepţii săi 


să-l proclame mai departe cu toată tăria. 


CUBISMUL 


in anul 1907, Daniel-Henry Kahnweiler à venit 
din Germania la Paris si a deschis o galerie de 
artä in Rue Vignon. Mai tirziu, el a deseris si- 
tuatia pe care a găsit-o atunci: , Postimpresio- 
nismul fovilor se apropie de sfirsit. Aceștia impin- 
seseră pictura luminoasă pinä la cele mal extreme 
consecinţe. Si in timp ce ei încă isi inchipuiau 
că lucrează copiind natura, reprezentind-o iluzio- 
nist, arta lor se schimbase intr-una foarte depär- 
tată de natură — semnilieind numai lumea exte- 
vioară, nu imitind-o — într-o orgie de culori. 
Aceasta era desigur libertate, dar si atitudine 
arbitrară. Opera picturală de artă era pulverizatä. 
Dar eitiva pietori si-au adus aminte de faptul 
că ea trebuie să fie un tot, un obiect unitar, desă- 
virsit in sine. Din rindurile «fovilor» a apárut 
Georges Braque, care — diseiplinindu-si coloritul, 


eonsolidindu-si compoziția — à creat, in 1908, 
peisajele sale din Estaque, prin care a fácut legä- 
tura cu Picasso; acesta pe alte căi — realiza, 


din 1907, intentii asemänätoare. Au fost botezați 
« Cubisti». Ce voiau ei? Pe de o parte, să regä- 
seascá unitatea operei de artá, pe de altá parte, 
să poată spune cit mai mult despre obiectele 
reprezentate”. 

Nu se poate descrie mai simplu un proces 
complicat ca acel al naşterii cubismului. Ultima 
frază a lui Kahnweiler arată întreaga anvergură 


a proiectului: continutul formal si continutul 
obiectual trebuie intensificate in aceeasi mäsurä 
Se cerea de la 1 


ablouri mai multă compactitu- 
oshtske fantin? : 

și realitate fapticá — libertate, 

nu ca arbitrar, ci ca disciplinä. Raportatä la relaţii 

istorice mal mari, se recunoaste aici incercarea 


dine formală 


pretențioasă de a concilia ideal 


| smul cu naturalis- 
mul. Deoarece acest proiect de mari dimensiuni 
nu este urmărit metodic, o dată apar in prim 
plan trăsăturile apropiate de realitate, altă dată 
cele riguroase din punct de vedere formal. 

Ce face pictorul pentru care se pune problema 


iutonomiel steucti | 


ii formale, dar care nu vrea 


o obțină pe calea unui „abbozzare“ expresiv 


I 
Kl nu se la sei 3 ici de abilități i 
| ] edus nici de posibilitätile excesive 
ale pastei colorate, nici de caracterul incileit al 
lumit feni menale: alege la intimplare citeva lait- 


motive, sub straturi formale, in care ce-i drept 

nu este reprodusă diversitatea formelor vizibile 
ee Lobusi se găseşte caracterizată sumar. În această 
corelatie, Kahnweiler vorbeste de „linii originare“ 


i „forme ori 


einare*. Cu aceasta 


! el implică capaci- 

i :oton : } i 3 

tatea pictorului cubist de a vedea esenta. S-ar 
x Li ur D (US we 


putea intr-adevär vorbi de un expresionism struc- 
tu ul, care se strüduieste sí exprime din lumea 
obie telor ceea ce Locke — pe eare Kahnweiler 

hazeaza — numeşte calitățile ei primare. In 


iie eu expresionismul insä, aceastä „expre- 


ıvıbate” este lipsită de orice excit 


itat ; i i € bie fizicá sau 
psihieä: ea tinde la afirmatii obiective cu privire 
la obiectele ei. 


Cubismul — susține Kahnweiler — „a adus în 
prezentarea sa figurile lumii corporale cît mai 
aproape posibil de «formele lor originare ai 
Cunoastem dej 


à Gë aceste forme din „Analysis of 
Beauty“ (1753) a lui Hogarth. Una din figurile 
tui tratat arată aproximativ o duzină de 
persoane, care dansează un „country-dance“. Într-o 
lt reprezentare, Hogarth incearcá sá redea fiecare 
dansator in tinuta sa caracteristicá. El foloseste 
| arate că ajung puţine linii pentru a caracteriza 
diversele „attitudes“, de cele mai multe ori ridi- 


cole. Rezultatul este o înşiruire de hieroglife, 
cărora — ce-i drept — li s-a luat amploarea senzort- 
ală pentru redarea detaliului, dar care pentru 
asta n-au eistigat în densitate formală și coeziune. 
Fiecare din această „siglă“ există pentru sine; 
ele nu posedă nimic din ritmul comun al dansului, 
despre care celelalte reprezentări te lasă încă să 
bănuieşti. Se poate spune că haosul formelor 
disparate ale realităţii devine si mai evident in 
procedeul prescurtärilor abstracte. Färä indoialá 
intenţia lui Hogarth era să provoace impresia 
ineoerentei, căci acel ,country-dance" 1-a servit 
ca pretext pentru a descoperi slăbiciunile și stin- 
găciile omeneşti. Înainte de a trage alte concluzii, 
să mentionăm o observaţie a lui Hogarth, care 
este importantă pentru problema lizibilitätii „linii- 
lor primare“. Hogarth este de părere că : „Ideea 
generală a unei acţiuni sau a unei poziţii poate 
fi redată cu puţine trăsături de creion. Poziţia 
unui crucificat poate fi indicată prin două linii 
incrucisate“. Tot aşa poate fi făcută perceptibilă 
rästignirea Sfintului Andrei, printr-o eruce in formä 
de X. Despre acest X este incá o datä vorba la 
.couniry-dance": acum „un fel de X“ (a cincea 
fieurä din dreapta) semnificä o datä un dansator 
comic, stingaci, altă dată pe Henric al VIII-lea, 
care în com poziţia portretului lui Holbein se aflá in- 
tr-o nisá. Aceasta inseamná cá liniile originare sint 
echivoce: cu cit se reduce mai mult ceea ce este 
special, unie la astfel de schemă, eu atit mai multe 
semnificaţii pot fi văzute in ea. Si aceste semnifi- 
catii pot cuprinde chiar domenii cu conţinuturi 
opuse: în cazul X-urilor lui Hogarth ele ajung 
de la sublim pînă la ridicol. Acest fapt al enigmati 
liniilor 


preocupa din nou la analiza 
întrebăm 


zării ne va 
originare cubiste. Va trebui să ne 
dacă schemele cubiste sint realmente în stare să 
ne facă cunoscute calităţile primare ale obiectelor, 
adică să le facă exprimabile. 

După cum se ştie, Hogarth — în căutarea unei 


chei formale, care să fie luată ca bază în întreaga 
lume vizibilă — a lăudat ritmul liniei estetice de 3 
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forma S si s-a străduit să dovedească că e un 
embrion formal în multiplicitatea lumii corporale. 
In „eountry-dance“ intilnim „linea serpentinata“ 
numai de douä ori, si aceasta cu intentie, deoarece 
artistul a voit să arate nu farmecul ci ridicolul 
acestui procedeu. De aceea arbitrara, disonanta 
coexistentä de prescurtări fragile; de aceea nici 
un ecou de la formă la formă, nici o încercare 
de a restabili unitatea. În timp ce liniile originare 
ale lui Hogarth rezumă specificul oricărei miş- 
cări de dans si de aceea sint independente, cubistul 
pune „unitatea operei de artă“ deasupra diversi- 
tätilor formelor existenței. Diferența nu 
in lucru, ci în intenţiile artistului. Dacă Hogarth 
n-ar fi urmărit tendinţe satirice poate că ar [i 
reuşit să acorde gratie şi eleganţă tuturor perechi- 
lor de dans; rezultatul formal ar fi fost o înşiruire 
de linii în formă de S, așadar coeziunea formală 
cea mai restrinsă. Un astfel de aranjament ar fi 
corespuns pe deplin conceptului de bază idealist 
al teoriei sale asupra formelor, totuşi ar fi ajuns 
in contrast cu realismul hogarthian, care căuta 
in caricatură o supapă. 


există 


Conflictul dintre omogenitatea formală si re- 
darea obiectivă cu care trebuie să se ráfulascá 
pictorul cubist, nu este diferit. Pentru a intensi- 
lica coeziunea plastică interioară, reduce vocabu- 
larul său la linii drepte şi curbe. De aici se naşte 
impresia suprafețelor poligonale, respectiv a scri- 
erii rotunde. Faţă de 
mijloacelor de expresie, care — în raport cu colo- 
riLul exuberant al fovilor — se prezintă de-a drep- 
Lul inaccesibilă si ermetică, a fost din nou Louis 


această schematizare a 


în minte o vorbă de 
spirit: „In septembrie 1908 l-a intilnit pe Matisse, 


Vauxcelles căruia i-a venit 
care in acest an fusese membru al juriului de 
toamnă, si i-a povestit că Braque a trimis la 
Salonul de tablouri «cu 


toamnă mici cuburi». 


Pentru descriere el a desenat — pe bucata sa de 


hirtie — două linii ascendente, care se intilneau sus 
şi, între ele, cîteva cuburi“ (Kahnweiler). Din a- 
ceasta criticul a făcut cuvintul „cubisme“. 


Sá räminem la Braque; in persoana sa, noi 
avem o punte de la fovism spre cubism. Nota 
bene: aceastä punte a fost ridieatä pe un tärm 
nou, care incá nu fusese botezat cu un ism. Tre- 
buia ca aceastä descäleoare sä se intimple obliga- 
toriu in semne de formă cubică? A fost ea de la 
inceput orientată spre textura liniilor originare, 
puternic întinse, care ne sint familiare, din 
urile cubismului analitie? Sau ceea ce 
orientare provoaca nu era 
in calitatea primarä a 
artistică liberă? 
Înainte ca Br: 
el a pictat in 1907 un pei: 
deja tendinţa evidenţiată de Kahnweiler: 
consolidarea compoziţiei, aducerea la un anumit 
numitor comun a diversităţii lumii corporale, res- 
tringerea suveranităţii culorii (il. 1). Acest 
tor este linia curbă. Întregul tablou constă 
exclusiv din variaţii ci e acestor elementare 
litere formale: coroanele luxuriante ale pomilor, 
unduirile colinelor prim-planului, trunchiurile co- 
pacilor si contururile boltite ale dealurilor. Între- 
gul ritm este dens şi totuși relaxat, el provoaca 
imaginea de forță ținută în friu, de 
maturitate si rodnicie. Toate corpurile se divid 
în rotunjimi perfecte, sint evitate conturele for- 
mate din linii drepte sau unghiuri ascuţite 


tablo- 
aceastà 
privirea in esenta, 
lucrurilor, ei o hotárire 


Micile cuburi*, 
J, in care se manifeste 


ique sa recurgă la "ei 


numi- 
aproape 


a bundi 


Braque pictează, chiar în acelasi an, 
din peisajele sale de la Estaque (il. 2 
şi la stinga, decoruri voluminoa 
în mijloc — lasă privirea să cadă liber pe viaduc- 
tul care se desfăşoară Bare d cu tabloul si pe 
acoperișurile localităţii. Straturile spatiale sint 
restrins esalonate, prescur e" ile din perspectivă 
evitate. Astiel ia naştere stratificarea reliefatä, 
care nu servește la BC ees unui spaţiu adînc 
iluzonist, ci la aceea a caracterului plan al tablou- 
lui. Tendinte spre aceasta se găsesc dej ja in peisajul 
anterior, din anul 1907, 
za un alt element 
curbe, in timp ce 
rotunde in 


primele 
): la dreapta 


se de arbori, care — 


totusi acolo Braque utili- 
formal comun, cel al liniei 
acum el renunţă la formele 
favoarea Structura 


celor angulare. 
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tabloului nu mai este produsá acum de ,liniile 
originare*, ci de cele tectonice. Consta oare moti- 
vul in faptul cá starea obiectivá a peisajului s-a 
schimbat? Comparatia arată că acest argument 
nu este suficient pentru explicatie. Desigur sur- 
prinde faptul că in cel de-al doilea tablou formele 
arhitectonice angulare se află în centru, iar moti- 
vul formal al rotunjimii — în curbele viaduetu- 
lui — nu mai apare cu spontaneitate organică, 
ci în disciplină geometrică. Aceasta nu indică 
un fenomen de evolutie, ci este rezultatul calculelor 
LeeLonice. Mai import: int însă decit această pă- 
trundere a construcției tectonice în scena naturii, 
provocată intenţionat de artist, este ceea ce se 
intimplă cu structurile naturale insesi. Si ele sint 
Lectonizate. Creşterea pomilor este acum impusă 
linie dreaptă și rigidă sau traversată de 
intreruperi; frunzele sint conturate 
adesea angular, ele nu se aseamănă cu blocurile 
lincoase din primul plan. Si drumul ascendent, 
(lin jumătatea dreaptă a tabloului, se desfäsoarä 
intrerupt cu muchii. În marginea de sus a tablou- 
lui, ambele decoruri ale pomilor se apropie şi 


numai in 
muchii si 


lorineazá un acoperis cu unghi obtuz, care para- 
Irazeazá acoperisurile caselor ce se află in mijloc. 
Impresia generali este cea de rigidizare si abruti- 
limbajului formelor. 

Nu s-a modificat 
corpurilor, ci 


rare a 
situația aflată a formelor 
intenția crealoare a artistului și, 
numitorul formal, pentru 
cure el se decide. Braque n-a făcut nimic altceva 
decit sá-si ia libertatea de alegere, libertate despre 
care Crane vorbea in cartea sa „Line and Form“ 
(1900), cîțiva ani mai înainte. Crane nu se pronun- 
„liniile originare“ ovale sau colturoase 
exprimă mal bine proprietățile primare ale calu- 
lui, sau respec tiv ale c orpului uman (fig. 5, vol I). 
In alt pasaj al cărţii sale găsim următoarea refe- 
:„Guburile si sferele ne dau elementele de 
bază, tipurile primare, din care iau naştere formele 
[E omple xe diferite, supuse permane nt schimbárii. 

cuburi, sfere, elipse, conuri si piramide... se pre- 
zıntä ucenicilor ca pietre de încercare elementare 


ca urmare a acesteia, 


lā dacă 


rıntä 


ale artei desenului, adică ale capacităţii de a re- 
prezenta corpuri compacte pe o suprafaţă plană. 
Deoarece forme mai simple şi mai 
regulate decit cele ale naturii, problema desenu- 


aceste sint 
lui se explică prin condiţiile sale cele mai simple. 
szanne spunea lui Emile 
se pot reduce 


Patru ani după aceea, Cézai 
Bernard: „Toate formele in natură 
la sfere, conuri si cilindri. Trebuie început cu 
aceste elemente apoi se va putea 
realiza tot ce doreşti“. Trei ani mai tirziu, această 
observaţie a fost publicată si de atunci ea con- 
stituie argument pentru legătura cubistilor 


de bază simple, 


un | 
cu voința artistică a lui Cézanne. 

La aceasta trebuie spus 
şi Crane là 


urmätoarele. Cézanne 
corpuri 
geometrice simple, să se treacă de la forma 
mentară, la cea diferențiată i este 

de claritate obiectivă si de situaţie indubitabilä 
(la fel cum Leonardo recomanda sä se folo- 
seascá suprafetele de pereli numai ca o prelun- 


recomandă sa se inceapa cu 
ele- 


vorba 


gire a formei si să se dezvolte pe ele „forme bune 
şi desávirsite"). Cu toate că si cubiştii voiau 
pună in în evidenţă anumite proprietăţi 
ale lumii materialitátil 
tridimensionale — in prima lor f tematică, 
cea a cubismului analitic, ei iu totuşi să 
treacă de la conţinut la formă, 


Su 


reale cum ar 11 cea a 


| Ei folosese mij- 
loacele geometrice de exprimare nu numai pentru 
explicarea lumii obiectelor, ci pentru punerea in 
evidență a „osaturii“ lineare a tabloului. Ei jert- 
fesc obiectivă, coeziunii ordinei ta- 
bloului 


densitatea 
(il. 4). 

Sfaturile lui Crane si Cezanne se intilnese cu 
„siglele“ lui Hogarth, atit în strădania de a tine 
seama de diversitatea intr-o 
tuatie care trebuie avută în vedere în orice re- 
ductie formală a diversităţii concrete. Si 
pentru faptul că toate corpurile geometrice simple 
ii pun artistului la tie numai formele, 
în care se pot reda conţinuturi variate (ca în 
X-ul lui Hogarth), sfatul lor este valabil numai 
la începutul actului de creaţie, oarecum ca prim 
ajutor de orientare. Cubiştii refuză totuşi dez- 


formelor, Ga si si- 


tocmal 


dispo: 
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voltarea ce produce diferentierea si in felul acesta 
apucá pe un drum nou pentru a da de urmele 
primordialului. Sau mal exact: in principiu, 
aspirația lor către lucruri elementare nu este 

imic deosebită de cea a fovilor: ceea ce ii 
deosebeste sint mijloacele. Pentru fovi, situatia 
de inceput si primordiali 


atea erau identice cu o 
scriitură spontană de pensulä, pentru cubisti 
primordialitatea are acelasi continut cu un esa- 
fodaj schematie de linii. Rezultatul este o cons- 
tructie a tabloului, care 


ea este t« 


orieinare', 


e loc în mod arbitrar: 
„de puţin legitimată prin „liniile 
„orgule er ale fovilor, 
enimentelor naturii. 


imatice" 


de forțele 
linuntarea nu înseamnă că i se atestă tabloului 
cubist « i pur formali: si cà 1 
pretentie de sens. Ea ne 
aducätoare de echilibru 
senzorial. Tabloul cubist nu 

o informatie mai euprinzätoare despre 
ilitate decit cel fovist, mai curînd el alege alte 

hı | ne întrebăm pentru ce 
repede numitorul comun 
lorınal „rotund“. cu care experimentase în 1907, 
i] preierat pe cel „unghiular“? Analizele ta- 
iu au arătat că ambele pot fi folosite pentru 
concentrată a infätisärii naturii, tot 
sc poate fi construit din 
In caz scot in 
| proprietăți: o dată dinamico-or- 
| e, altă dată statico-tectonice. Un peisaj 
lin ritmuri curbe devine o parabolă pentru pro- 
iele de creştere, totuşi dacă predomină formele 
locuri aglomerate, ele ilustrează o îmbinare de 


re ale e 


apriciozitatea 


se 


contestă orice ajută 


] 


Ts o 
namal delimitarea 


| acestui continut 


| 1 
ne «da nici 


iri, Trebuie să 


Braque a abandi 


mal 


fiecare se 


| I\rueturi odihnitoare, persistente. Construcţia „ro- 

ndă“ se exprimă mai mult prin forţe decit prin 
orpuri formate, la cea angulară se petrece in- 
rs. Prin faptul că Braque se indreaptă spre 
a din urmă, el 


rupe radical cu limbajul exa- 


Cu ajutorul întăririi si aglome- 


vrea să menţină 


starea durabilă a lueru- 


detaşată de vicisitudinile infätisärii lor. 


Hotärirea de a fenomenele percepute 
in stare de naturá moartá, il obligá sà renunte 
la formele care tisnese, expansive ale metodei 
ovale şi-l conduce la încrucișarea sistematică cu 
muchii ale elementelor tabloului. Fenomenele 
lumii percepute şi elementele suprafeţei tabloului 
trebuie stabilizate si calmate reciproc. Tine de 
conseeventa acestui procedeu faptul că in natura 
moartá se gáseste in cele din urmá corespondenta 
cu conţinutul universal al imaginii sale despre 
lume. 

În cursul acestei sistematizări a stărilor rea- 
litätii, se înfăţişează, în primul rind, tot mai 
multe elemente ascuţite, cu muchii tăioase, deci 
izolante; liniile încovoiate preiau funcţia secun- 


conserva 


dará de agrafe, care trebuie sä stringá liniile 
drepte încrucişate, in articulațiile lor (il 4). 
Este evident cá lumea vizibilä este geometri- 


zatä. Prin excluderea ereseindä a semnalelor 
dinamice de modelare, ca si intentionat, ea va 
face sä se evidentieze propria ei stare geometricä, 
acel „geometral“, despre care — in cartea sa 
„Grammaire des arts du dessin“ (1867) — Charles 
Blane spunea cä „pour chaque chose sa 
manière d'être reelle el permanente“. Acesta 
este de asemenea şi scopul reprezentării cubis- 
tilor: realitatea este pentru ei ceva permanent 
si invariabil. Ceea ce vor ei este „päräsirea diver- 
sitátii lumii corporale, pentru liniştea netulburatä 


a operei de artă“. 


este 


Noi știm astăzi că Charles Blanc — despre ale 
cărui reţele liniare a fost vorba în legătură cu 
Seurat — a exprimat, încă in tabloul menţionat, 


indemnul pe care mai tirziu Cezanne îl adresa 
tinárului său prieten Bernard. De aici deducem 
o indicație importantă cu privire la componenta 
clasico-idealistă a cubismului, adică despre le- 
gătura sa istorică cu strădaniile pentru o inten- 
sificare raţională a formei. Cu acest „clasicism“ 


sint de asemenea în legătură următoarele ca- 
racteristici: accentuarea regulilor formale de 


dimensiune (în opoziţie cu improvizarea spon- 
tană în lagărul celor caresint pentru „sprezza- 


| 
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lura); intelectualizarea actului de creatie (asa- 
ap di 1 ano: artieinärn 1 Mao: NER 

dar cuminuarea participării intui(iei) ; reprimarea 
culorii în favoarea indicaţiilor liniare de dimen- 
siune, care garantează rezistența si 


precizia; 
renunțarea la ingenioasele 


; 
ale pene- 
lului^, ceea ce duce aga de departe, incit; — in 
acesti ani — tablourile lui Braque si Picasso“ 
adesea, abia dacă se pot deosebi“ (Kahnweiler). 

Opțiunea pentru o concepţie idealistă a lumii 
e află la începutul istoriei evoluţiei eubismului, 
lia este stirnită de cerința pentru mai multă 
ezistentä si disciplina structurii interioare a 
abloului, de cerința pentru clarificarea antiemo- 
lională si rationalizarea actului de creatie. Cind. 
in 1907, a avut 


„măestrii 


loc la Paris expoziția comemo- 
ratıvä Gezanne, ea a venit toemai la limp pentru 
a servi ca încurajare și confirmare a acestei 
schimbări de direcţie în pictură. La aceasta tre- 
buie făcută desigur observatia cá cubistii l-au 
inteles greşit pe Cézanne — dar într-un fel fecund 
șI plin de consecinţe — şi anume prin faptul că 
ei au dat la o parte culoarea din constructia 
tablourilor lor si în locul ei au accentuat contu- 
vărea severă, despárlitoare; în faza cubismului 
inalitie dus la supra- 
lete exfoliante. Apol ei stäpiniti de 
preferința pentru. muchii ascuţite, pentru sche- 


ibizarea si 


aceasta a eloazonarea de 


s-au läsat 


mi incilrarea 


lumii corporale. Rezul- 
latul este o plasticitate enigmatic fragmentată, 


abruptă 


intreruptă si care totuși se înfăţişează 
lestul de intensiv, pentru a face să se evidentieze 
rezolvatul conflict i 
pe care Cézanne tindea 


intre corp si suprafatä, 


să-l concilieze. 

\ceastä tendintä spre forma despieatä, cáreia 
ii este greu să ia continuu in stápinire intreaga 
suprafaţă a tabloului— ea 


in special, pentru 


este caracteristică, 
așa-zisa fază analitică — tre- 
buia să ducă înapoi la Picasso. Braque venea 
de. la peisaj, figura omenească. 
Chiar in cea mai impetuoasă abundență a unei 
vederi foviste din natură 


Picasso de la 


făcută de Braque — 
există totuşi o dispoziţie pentru tensionarea bi- 
limensională si instalarea elementelor tabloului 


in pätratul ramei, de care Picasso s-a îndepărtat, 
Acesta era obişnuit să prezinte oamenii säl 
singuri sau în grupe, nemijlocit și fără legătură, 
inaintea unui spaţiu gol. Cit de greu a fost pentru 
el să potrivească laolaltă zonele tabloului — 
părind a avea adincime - întinse într-o struc- 
tură plană continuă şi omogenă, o arată renu- 
mitul său tablou manifest, din 1907, „Les De- 
moiselles d’Avignon“ (il. 3). El se comportă 
în tablou ca un „sălbatec“ ; vorbind exact, expre- 
sivitatea deformată, brutală stă mai aproape de 
limbajul formal al expresionistilor (si in acelasi 
timp ii depágeste in radicalitate), decit de mo- 
derarea si coordonarea cubistá. Gesturile vio- 
lente ale personajelor par sá vrea sá extindä 
mieul spatiu al tabloului, ele se näpustesc una 
după alta jignind, ca şi cînd ar vrea să se supra- 
liciteze în duritate si şoc. Gesticulatia spasmo- 
dică, influenţată neîndoielnic de sculpturile negre, 
nu poate totuși ascunde că ei i s-au dat în grijă 
straturile spatiale dintre corpuri. Deoarece in- 
teresul primar al lui Picasso se îndrepta spre in- 
tensitatea corporală, el face să 1a naştere zone 
de umplere, care tutusi nu vor să se adapteze 
convingător ritmului general spasmodie al ta- 
bloului. El se comportă asemănător, mai tirziu, 
cu teetonica tabloului esalonatá in formä de 
turn, care nu poate sá cuprindä totdeauna 
ramele marginale si de colt ale tabloului (il. 3). 
Problema de a echivala toate formele tabloului, 
asadar de a inlätura diferenta de categorie intre 
formele „intenţionate“ şi intervalele care se află 
intre ele, această problemă va preocupa de acum 
inainte cubismul analitic si va găsi rezolvarea 
ei abia în creaţia lui Juan Gris (il. 5). 


In ale sale „Demoiselles d" Avignon“ Picasso 
a folosit un procedeu cu al cărui ajutor cubistii 
vor incerca, mai tirziu, să facă o legătură între 
formă si conţinut. Probabil este însă mai corect 
să nu se vorbească încă despre un „procedeu“ 
si să se acorde dreptate lui Kahnweiler, care con- 
sidera tabloul ca neterminat. Aceastä netermi- 
nare aduce cu sine faptul că privitorul crede 


că percepe diferite grade ale apropierii de reali- 
tate. Libertatea de a alege subiectiv gradul de 
realitate — despre aceasta a fost deja vorba 
in capitolul dedicat manieristilor — se înfruntă 
acum într-una si aceeaşi legătură formală. Sim- 
plifieind, s-ar putea spune că treptele de realitate 
se întind de la „simpla copiere“ pină la „stil“. 
De exemplu natura moartă cu fructe a primului 
plan. Datele percepţiei sînt redate aici cu, rela- 
tiv, mai mare obiectivitate, în acelaşi timp sint cil- 
prinse de forme, pe care noi le interpretăm ca 
abstracte si departe de obiecte. La fel este exe- 
cutat spațiul din jurul figurilor omenești: diverse 
detalii — capetele, degetele — apar cu precizie 
stridentă, în timp ce alte părți, în general, nici 
nu se constituie într-o inchegare corporală. 

Se poate discuta asupra faptului dacă această 
polistratificare a fost realizată neintentionat sau 
a fost dorită de artist. Este in afara îndoielii 
ca ea ne furnizează cheia înțelegerii practicii 
cubiste, care constă în schimbarea inegală a gra- 
dului de realitate înăuntrul unui tablou. Această 
surprinzătoare confruntare a elementelor abstracte 
si a celor apropiate de realitate este caracteristică 
pentru cubismul analitic (aproximativ 1909— 
1911). „Incastrările“ care apar adesea înăuntru 
(litere, tăieturi de ziare s.a.m.d.) nu reprezintă 
altceva decît încercarea de a combina calitățile 
primare ale obiectelor, cu cele secundare. Nota 
bene: nu se tinde la un compromis cu cel al idea- 
lismului traditional, care — de exemplu — părea 
să substituie apariției senzoriale a figurii omene- 
şti un canon de frumusețe absolută, geometrică, 
ci se lasă ambele sfere să stea independente ală- 
turi. Legarea provocatoare a contrastelor cons- 
tringe privitorul să facă sinteza diverselor stra- 
turi ale realității, în reprezentarea sa. 

Înainte de a ne interesa de aceste probléme, 
trebuie cercetat felul caracteristic al voinţei cu- 
biste de realitate. Privitorul care se află în con- 
tact nemijlocit cu un tablou din faza analitică se 
va lăsa cu greu convins de faptul cá pictorul 


15 acestuia s-a străduit să fixeze percepțiile. Pentru 


j 


caracterul enigmatie al arhitecturii tabloului poate 
fi fäcutä räspunzätoare puterea arbitrarä a mij- 
loacelor artistice, totusi aceastä explicatie nu 
este suficientă. Motivul — orieit de paradoxal ar 
pärea aceasta află tocmai in pretenţiile 
radicale asupra realităţii ale cubismului timpuriu. 
Nu se tinde la o revoltă împotriva iluzionismu- 
lui traditional pentru a se întoarce spatele lumii 
reale, ci se vrea depăşirea acesteia, printr-o mai 


— se 


mare si mai precisă extractie de realitate. O 
isa: „Într-un tablou 


„butadă“ a lui Picasso sună 
al lui Rafael nu este posibil să se stabilească 
distanța de la vîrful nasului pînă la gură, Vreau 
să pietez tablouri la care acesi lucru să fie posi- 
bil“. Bineinteles, afirmația lui Picasso nu tre- 
buie luată ad literam, dar oricum ea arată cá pozi- 
tia de plecare a cubistilor fatá de realitate era 
caracterizată de strădania de a stabili exact 
relaţii corporale. Cubismul nu vrea să se aducă în 
tablou un detaliu precis, intimplátor, ci polistra- 
tificarea spaţială a obiectului. In ultimă conse- 
eintä, aceastá tendinţă — aşa cum arată analiza 
„colajului“ — renunţă la modelare si se limitează 
la interealarea faptelor neprelucrate. Tabloul se 
aseamănă eu o dare de seamä. Acesta este unul 
din poli. 

La celälalt pol, tabloul se apropie de schitele 
si planurile geometrice. Acestea au determinat 
mijloacele de exprimare ale tabloului. Rezultatele 
arată că strădania de a adăposti în tablou dimen- 
siuni corporale, reduce capacitatea de citire a 
continutului, in loe s-o mărească. La aceasta 
participă şi un alt plan, căruia cubistii 1 s-au dedi- 
cat, în presupunerea că informatia realităţii tre- 
buie să depășească iluzionismul. Pictorul renunță 
la punctul de vedere stabil pe care i-l dă perspec- 
tiva centrală. El încearcă ca din perspectiva gene- 
ralä a diverselor examinări ale unui obiect să 
realizeze un tot, el reprezintä lucrurile „dacă 
aceasta este necesar pentru a ne face o idee clará, 
din mal multe părti, de sus, de jos". El vrea 
literalmente să facă o „cuprinzătoare“ dare de 
seamá despre realitate. Bineinteles aceste stră- 
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danii — à cäror comparare cu teoria relativitätii 
cubiştii au respins-o energic sint supuse unor 
anumite limite, chiar dacă nu se ia in consideraţie 
că ele nu se practică cu o metodică ştiinţifică. 
\legerea poziţiilor de privit trebuie limitată 
altiel obiectul s-ar dizolva în nemărginirea tutu- 
ror punctelor de fugä posibile. Examinarea din 
mai multe perspective stă în legătură cu cuplarea 
diverselor straturi ale realităţii, menţionată mai 
inainte: ea subliniază că artistul poate hotäri 
asupra realitátii percepute, la libera sa apreciere. 
Puterea arbitrará a metodei de creatie máreste 
prăpastia dintre datele simţurilor si „crearea artis- 
tică a realităţii“, demonstrată de Fiedler. 

eubismul 


Por p 1 1 i Te 1 
Pentru timpuriu, definiţia realului 


inseamnă preferarea realităţii corporale inevita- 
bile. Se eliminá tot ce este accidental, temporar: 
obiectele nu prezintă vicisitudinile ` provocate 
sau de prescurtarea in perspeetivä, 
aibă caracterul obiectivării. In cen- 
trul acestui repertoriu al realităţii stau structurile 
palpabile. Este evitat tot ce este impalpabil — 
norii Impresionistilor, reflectärile luminii in apă. 
Lumea se fixează în tot ce este aspru, abrupt 
fragil. Coloritul tablourilor se ofileste si se tul- 
burá treptat spre a ajunge la o tonalitate pämin- 
Lească, întunecată. Cubismul analitic (1909— 1911) 
Lensioneazá aceste forme de bază într-un esafo- 


de iluminare 
ele trebuie 


sa 


daj liniar, fatetat, transparent. Corpul inchis 
pină acum, este deschis; el se acomodează cu 


spațiul ambiant, acesta se prezintă în formă inte- 
rioară compartimentată. In felul acesta, ia nas- 
tereun dialog fluctuant între zăvoare, toarte, 
catarame, care împinge la o geometrie indepen- 
dentä a tabloului. Caracteristic pentru „fagurii“ 
colţuroşi sau rotunzi, aşezaţi unul intr-altul si 
unul peste altul, este împrejurarea că ei se deli- 
mitează numai partial: ei par să se infiltreze in 
fondul tabloului, respectiv să se înalțe din el. 
Divizarea suprafeţei nu mai permite deosebirea 
intre „figură“ și „fond“, deşi nu trebuie trecut 
cu vederea că densitatea configurației scade la 
margine și în colțuri. Rezultatul este un eistig 


in ceea ce privegte densitatea figurii, eistig plä- 
tit cu pierderea capacității de citire obiectivă. 

În faza sa analitică, cubismul ia — atit față 
de obiect, cit şi faţă de tablou — o poziţie osci- 
lantä. La lămurirea acestei situaţii echivoce, 
care nu găsea o soluţie clară niei pentru conți- 
nut nici pentru formă, a contribuit hotäritor spa- 
niolul Juan Gris. Impreunä cu Picasso si Braque 
el incearcá — incepind eam din 1913 — sü stabi- 
lească un acord între cerințele geometriei tablou- 
lui si cele ale lumii empirice. Aceasta înseamnă 
că mijloacele de creaţie independente trebuie din 
nou aduse spre lumea reală, fără ca din cauza 
aceasta să A piardă autonomia. Această „schim- 
bare“ de la o func tie la alta este, in cele din urmá, 
ratificată gl 
lui: el singur vrea 1 să 
fie aplicatä o anumità structura liniarà sau plană 
conținutului real. „Natură moartă cu chitară 
(1915) (il. 5) arată cu claritate aceste lucru. Cur- 
bele care marchează corpul instrumentului muzi- 
cal au si o funcţie de divizare a suprafeței. Parti- 
tura „verticală“ din centru este o parte a unui 
pentagon neregulat, a cărui latură de sus este 
construită arbitrar, neurmind nici un contur de 
obiect, in schimb se potriveşte cu poziția 
înclinată a chitarei. Partitura se transformă intr-o 
formă forţată (pentagonul), pentru care nu există 
o corespondenţă reală, dar totuşi justifică comparti- 
mentarea tabloului. In cubismul sintetic realul 
este din nou usor de descifrat si chiar acolo unde 
apare fragmentat sau surprinzător configurat, 
el este implicat într-o aranjare formală forțată. 
Desfásurarea conturului este mai liniştită $1 mal 


sanctionatä de percepția privitoru- 
poate decide dacă vrea sau nu să 


continuă decit în faza analitică, rotunjimile sint 
din nou admise, scala cromatică se limpezeste, 
obositorul eloazone dă inapoi, desfacerea in bueáti 
cedeazá unei strueturi plane, dispuse transparent. 
Rezultatul este o „arhitectură de suprafete colo- 
rate“ cuprinzind toate zonele tabloului (Gris.) 
Ceea ce faza analitică expune in cifru hiero- 
elifie, în forma unui manifest ermetic, este expli- 


cat de cel sintetic. În felul acesta survine un dublu 
ciştig: el constă, pe de o parte, în clarificarea şi 
simplificarea ordinii formale, pe de altă parte 
in îmbogățirea dimensiunilor referitoare la conți- 
nutul tabloului. 

Definiţia dată de Gris picturii, ca un fel de 
„architecture plate et colorée“, încheie o evolu- 
(ie care se intinde departe inapoi in istoria pic- 
turii europene si al cărei obiect este eliminarea 
lreptată a valorilor plastice ale tabloului. Fazele 
acestui proces au fost descrise plastic de Theodor 
Hetzer. Cind — în Renaștere — a început să se 
producă iluzia rotunjimii corporale si adincimii 
spaţiale pe suprafaţa plană a tabloului, trebuia 
să se pună capăt obligativitätii medievale de plani- 
tate. În acelaşi timp i s-a implantat ordinii tablo- 
ului un conflict latent, căci: . Plastica este coor- 
donată normal de corporal, pictura de suprafaţă. 
l;sentei corpului pare să-i aparţină, de la natură, 
delimitarea, mărginirea şi intuitivitatea formei, 
izolarea şi fixarea în sine însuși. Fanteziei artis- 
tice îi sint puse bariere. Din toate artele, pictura 
este cea mai liberă. Formele si culorile sint active 
pe suprafaţă, formează o textură, a cărei diversi- 
late merge pină-n infinit; ceea ce este potrivit 
cu esenţa ei nu este limita, ci relaţia legată foarte 
variat, într-o mie de feluri“. 

Unul din cele mai mari evenimente ale perioa- 
dei clasice a Renaşterii — cu care ea îşi justifică 
titlul de onoare — este faptul de a fi armonizat 
tensiunea între apropierea corporală, delimitată 
și depärtärile spatiale infinite pe suprafața plană 
u tabloului. Dacă se trec în revistă următoarele 
ecole, se poate aproba constatarea lui Hetzer, 
că de la 1500 pină la aproximativ 1780 „Seulp- 
Lura şi pictura au renunţat la opoziţia lor dugmá- 
noasă sau chiar numai ostentativ antitetică“. 
Oricum, poziţia dominantă pe care pictura o ob- 
‚ine asupra sculpturii, în această perioadă, pre- 
säteste terenul noilor tendinţe. Dacă din pers- 
pectiva ultimei trepte a iluzionismului, a impresio- 
nismului, caracterizăm aceasta ca dizolvarea for- 


mei, cu aceasta ne referim atit la renuntarea la 
ralorile formale plastice, cit si la cele inchise. Cu 
cit forma inchisä este preferatä pentru corporali- 
tatea plastieá, odihnindá in sine, cu atit in cea 
deschisä, autografä se ascunde o afinitate incon- 
testabilă, pe de o parte, pentru nemärginirea 
spatiului, pe de altá parte pentru caracterul de 
texturá al tabloului. Acest caracter de texturá 
subliniază legătura cu suprafata a lumii obiective. 

Cînd Van Gogh scria într-una din scrisorile 
sale că pictura promite să devină mai subtilă 
„mai multă muzică si mai puţină sculptură“, 
el nu pronunţa nici o profeție, ci diagnoza unei 
evoluţii, care începea cu Goya, atingea primul 
ei punct culminant în dematerializarea gi decor- 
poralizarea texturilor impresioniste de pensulä 
si, in sfirsit, este ginditá din nou în creaţia celor 
patru patres. Deducem de aici că lichidarea plas- 
ticului poate lua diverse căi. Seurat a folosit pentru 
asta un sistem de puncte colorate, care a fost 
creat pentru compararea cu mozaicul bizantin, 
adică un fel de reprezentare ce tindea să stabi- 
lească legătura plană intensivă a celulelor colo- 
rate, fără delimitare liniară. Ordinea lipsită de 
spaţiu și decorporalizată a tabloului nu trebuie 
totuși să izvorească din mijloace antiliniare. Un 
exemplu pentru aceasta este cloazoneul lui Gau- 
guin, care se bizuie categoric pe linia ornamentală. 
Este cunoscută admiraţia lui Gauguin pentru 
Ingres: ea se manifestă pentru aplatizarea radi- 
cală a plastieitätii corporale, la Ingres, în favoarea 
suprafeţei ideale a tabloului, prin respectarea 
conturului linear frumos. În acelaşi timp, Van 
Gogh demonstrează că felul antiplastie de-a gindi 
nu trebuie să fie identic cu sublinierea bidimen- 
sionalitátii: renunțarea sa la modelarea corporală 
serveşte la transpunerea întregii realităţi într-un 
cîmp de energii spaţiale colorate. Cezanne s-a 
ocupat cel mai mult de problema relaţiei supra- 
feţei. Ceea ce urmărea el nu era nici rasterul punc- 
tat al lui Seurat, nici îmbinarea de celule încon- 
jurată liniar a lui Gauguin. El voia să consolideze 
suprafața tabloului, totuşi fără să renunţe la ten- 


sionări spaţiale si soliditate corporală. Tinzind să 
luse obiectul să ia naştere din coloritul său, el 
acordă conturului o importanţă secundară. El 
incearcă să intensifice colorat zona marginală 
a tabloului şi-n același timp să o armonizeze cu 
cimpul colorat învecinat — un măr cu placa me- 
se! — astfel ineit să nu se formeze linii de demar- 
catie, „riduri“ între obiecte, ci o zonă colorată 
vibrantă, în care se repartizeazä ambele domenii 
ale realității. Aceste zone colorate nu servese 
numa! contactului corpurilor solide, ele reprezintă 
si acordul dintre o creastă de deal si cer, între 
pod $i apă. Acest principiu structural asigură 
continuitatea ordinii suprafetei tabloului — ea 
denaturează oarecum succesiunea spaţială a cor- 
purilor, fără s-o nege complet — si ia acestor 
corpuri existența lor închisă în sine. 

Cu intensificarea caracterului de textură a 
tabloului crește uniformitatea mijloacelor de ex- 
primare ale scriiturii. Dacă Cezanne pictează un 
arbore, un nor, o bucată de stofă sau reflectarea 
unu peisaj In apă scrutura pensulei nu redă materi- 
alitatea acestor obiecte deosebite. ea realizează 
pentru toate una si aceeaşi textură plană. Acea- 
sta este valabil si pentru Seurat si Van Gogh 
(în măsură mal mică si pentru Gauguin) si, bine 
inteles, şi pentru impresionisti. Altă dată pic- 
tura tindea să adapteze scriitura obiectului res- 
pectiv: în raport cu starea lucrurilor — consis- 
Lente, solubile, palpabile si nepalpabile — tre- 
buia trasatá si culoarea. In felul acesta s-a core- 
lat sublinirea tensiunii figurii si fondului, care 
scade proportional cu dimensiunea tabloului, cind 
„lormele“ si „intervalele“ lor sint declarate echi- 
valente de către artist. Henry van de Velde 
scria — in 1897/1898, in „Pan“ — că „forma nega- 
Lıvä este tot asa de importantă ca cea a obiectu- 
lui însuși“. În rezumat: Schimbarea de directie 
spre „arhitectura suprafeței colorate“ incepe în 
momentul în care corporalitatea materială a 
lumii perceptibile, cu gradele ei deosebite de 
consistență, încetează de a mai fi scop al repre- 
zentăru. 


O ordine a tabloului care nu mai vrea sä fie 
obligatä unei diferentieri materiale permite for- 
melor lumii vizibile sá intre in discutie una cu 
alta. De aici urmeazá cá una si aceeasi „prescur- 
tare“ (siglă) poate fi folosită pentru diverse con- 
tinuturi. Forma devine polivalentá. In felul ace- 
sta rezultá posibilitäti noi, surprinzátoare pentru 
sensul conţinutului. In naturile moarte de Juan 
Gris vedem că una și aceeaşi linie indică un obiect, 
ce poate servi exclusiv geometriei tabloului, că 
suprafeţe ca partitura pot ajuta alte obiecte să-şi 
realizeze conturul (in acest caz coardele chitarei). 
Aceasta este ceea ce mai înainte a fost caracteri- 
zat ca poetica tabloului cubist. „Curbura chitarei 
incoläceste liniile ei moi în jurul naturii moarte 
care a luat ființă acolo. Fructiera acoperită cu 
zăpadă acompaniază coaja fructului care-i sea- 
mänä“. Kahnweiler scrie că însuşi Gris a numit 
acest fel de a picta, poetic: „El împodobea tablo- 
urile sale cu «rime», cum bine le numea, cu 
metafore, trimitind pe privitorul uimit la ana- 
logii, pe care acesta nu le-a observat niciodată. 
Nu se aseamănă deschiderea acestui ulcior cu o 
pară care se află lingă el? Portativul cu coardele 
chitarei? Paharul cu asul de pică? Relaţiile înlăn- 
tuiese lucrurile“. 

În felul acesta, ordinea cubistă a tabloului 
obţine un cîştig, pentru conținuturile ei, din renun- 
tarea la o posibilitate de interpretare univocă, 
cîştig care nu poate fi evaluat la justa lui valoare: 
obiectele devin metamorfice, ele se influenţează, 
participă la anumite desfäsuräri ale formei, care 
ajung de la calităţile primare pinä la cele secun- 
dare si invers — dacă ne putem folosi de termenii 
lui Locke, bineinteles numai ca metafore care 
trebuie să indice dimensiunea reală a tabloului 
cubist. Nici nu poate fi vorba că aici lucrurile sînt 
stabilite realmente din „liniile lor originare“, 
întoemai cum „desenele“ liniare nu stau decit în 
raport de analogie cu practica geometrică. Cubistul 
reduce diversitatea datelor intuitive la puţine 
familii de forme, în care el poate apoi să introducă 
un anumit procent de realitate: acestea sint 
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lucruri care „comunică“ între ele pe bază de 
inrudire. Ceea ce noi putem deduce nu este o 
limpezire ştiinţifică ci poetică a lucrurilor. 

Cubismului, care — în sens restrins — este for- 
mat din Picasso, Braque şi Gris, i se poate adăuga 
opera cîtorva artişti, care aveau idei înrudite. 
Ceea ce a fost deja însușit de cubism, pe de o 
parte sublimarea mijloacelor de expresie în semne 
eliberate de obiect, pe de altă parte, recistigarea 
unei relaţii noi, nesentimentale şi neromantice 
cu lumea reală. Această dublă mişcare, care pacti- 
zează cu modele idealiste şi naturaliste, alimen- 
tează si cercul din jurul lui Robert Delaunay 
(1885—1941) cu tensiunea dialectică a voinței. 
Delaunay însuşi se hotăreşte pentru arhitectura 
colorată pură, asemenea cehului Frank Kupka 
(1871—1957), care trăia in Paris, pe cînd o altă 
grupare — cu Fernand Léger (1881—1955), Mar- 
cel Duchamp (1887-1968) si Francis Picabia 
(1878—1953) — construieste o realitate din meca- 
niea aparatelor, a cárei simplicitate searbädä, 
banali se poate schimba bruse intr-una inspäi- 
mintátoare s! nefamiliará. 

Delaunay a încercat să orchestreze suprafaţa 
lucrurilor cu atotputernicia culorii si de aici să 
ciştige reprezentarea „unei realităţi universale de 
cel mai mare efect de adincime“. Evocarea pu- 
terii culorii — neglijată de Braque si Picasso — 
cuprinde din nou frumusețea imnică a tabloului. 
Ea trebuie să dea o ideea clară despre vitalitatea 
tabloului. Mai recent, sint actuale comparatiile 
cu legitatea muzicii gi se încearcă prin aceasta 
să se demonstreze că în construcţia tabloului 
există logică formală si consecvență logică, astfel 
că se vorbeşte de „fugă colorată“. Poetul Apol- 
linaire a dat numele de ,orfism* acestei transfi- 
euräri colorate a lumii. 

Prin 1912, drumul lui Delaunay dă în „pictura 
pură“, in acea „pureté integrale“, a eliberării desä- 
virşite de obiect: „Atita vreme cit arta nu se 
eliberează de obiect, ea rämine literatură, des- 


53 crierea se degradează prin folosirea de mijloace 


de expresie nesatisfäcätoare si se condamnä la 
robia imitatiei“. 

Fernand Léger a mers pe un alt drum. Pe cînd 
Delaunay — călăuzit probabil de Apollinaire spre 
mistica luminii a lui Plotin —ridica lumina la starea 
de „independenţă reprezentativă“ si în felul acesta 
dinamiza structura tabloului, prietenul său Leger, 
cu ajutorul severitätii definitorii a canoanelor 
formale cubiste, încerca să introducă în tablou 
o obiectivitate purifieatá si lapidarä. El s-a ho- 
tärit pentru aparatele anonime ale civilizatiei 
tehnice, pentru produsul de masä, pentru täcerea 
aparatelor si pentru membrele precise si com- 
pacte ale mașinii. Delaunay s-a entuziasmat de 
frumuseţea produselor tehnice; totuşi cînd pieta 
Turnul Eiffel, făcea din acesta un fel de fragilă 
scară cerească, care răpea ochiul în zonele ima- 
teriale ale luminii. Léger, în schimb, nu se te- 
mea de puterea de şoc corporală si de duritatea 
reală a arhitecturii folosite şi a aparatului folosit. 
Formele tubulare folosite de el au făcut să ia 
naştere cuvintul de spirit „tubism“. 

Léger nu s-a insinuat în esența ascunsă a 
lumii reale. Altii au tráit cu neliniste animozi- 
tatea care dáinuie in starea de stereotipie a 
realităţi. Produsul tehnic, această reiterare a 
veşnicei uniformitáti, a fost recunoscut in inspái- 
mintätoarea lui lipsă de legătură ca avind un 
anumit loc si disponibilitate. Pentru ca obiectul 
obişnuit să devină total nefamiliar, trebuie eli- 
berat din funcţia sa, înstrăinat de scopul său. 
Duchamp si Picabia au studiat această mono- 
tonie şi sensul ascuns al lumii reale. Aceasta i-a 
făcut să se îndoiască de posibilităţile interpre- 
tării estetice şi i-a adus în situaţia ca în loc să 
picteze tablouri, să declare lucrurile înşişi ca 
obiecte de expus sau de meditaţie. Lucrul nu 
mai este acum transpus în semne formale de 
comunicare, ei prezentat în realitatea lui tridi- 
mensionalä. 

În felul acesta — in cadrul ,;orfismului* — are 
loc din nou disocierea in conţinutul formal şi 
cel obiectual, pe care — in același timp — „eu- 


bismul sintetie“ tindea s-o impiedice. O aripä 
s-a decis pentru exclusivitatea imnică a „mijloa- 
celor artistice“, aşadar pentru renunțarea la 
obiect; cealaltă aripă a cedat tentaţiei, care pro- 
vine de la lumea reală anonimă; ea renunţă la 
prerogativa artistului de „creare a realităţii“ si 
recurge la demonstraţie antiesteticá. Lumea rea- 
lităţilor trebuie să triumfe asupra lumii imagi- 
nate a artel. 

Se poate spune așadar că dialectica situatiei 
artistice se manifestă mai acut la periferia cubis- 
mului, decit în nucleul lui, în creaţia lui Braque, 
Picasso şi Gris. Aceasta nu schimbă însă cu 
nimic situația că Braque si Picasso au fost aceia 
care au făcut conştientă, pentru prima oară, 
această tensiune si au dus-o la anumite rezolvári 
lormale. Aceasta îşi are explicaţia în concepţia 
bipolară a cubismului, care pe de o parte era 
angajat istoriceste fată de idealism, pe de altă 
parte faţă de naturalism. Sintem tot mereu in- 
elinati să apreciem oarecum unilateral contribuţia 
istorică a cubistilor, adică să-i categorisim ca 
lăcind parte din „peinture conceptuelle“. Prin- 
cipiile carteziene de gindire s-au străduit să ofere 
criterii rationaliste, cu care adevărata situaţie 

amestecul sferelor de realitate — este descrisă 
numai insulicient. Incomparabil mai importantă 
decit geometrizarea structurii tabloului, de care 

după cîțiva ani Braque şi Picasso s-au deso- 
Iularizat din nou, deoarece i-au intuit mărginirea 
el, ne apare astăzi o altă problemă, cu care sintem 
eonfruntati pentru prima oară, în așa-zisul pa- 
pier collé (colaj) cubist. Posibilităţile de obiec- 
Imalizare oferite de acest procedeu stau la rădă- 
cina proceselor celor mai pline de consecințe ale 
arbei secolului nostru. 


DIMENSIUNILE SIMBOLICE 
ALE OBIECTUALIZÁRII 


Obiectualizarea are loc deja in cea de-a doua 
dimensiune si anume in momentul in care artis- 
tul recunoaste o valoare proprie mijloacelor sale 
de creaţie, de pildă „o linie se eliberează de sco- 
pul de a indica un obiect si funcţionează ea însăşi 
ca un lucru“. Kandisky merge încă mai departe 
şi urmează: „Linia este un lucru care are un 
rost practic tot asa de necesar ca un scaun, o 
fintiná, un cuţit, o carte...“ Dacă se aşază o 
linie pe aceeaşi treaptă cu un lucru, trebuie să 
se recunoască şi unui lucru funcţiile unei linii. 
Aceasta indică posibilitatea de a consulta obiec- 
tele de consum după diversele lor straturi de 
realitate, adică a le înstrăina de scopul lor con- 
ventional si a le folosi ca valori pur formale inäun- 
trul organismului artei. Compararea liniei cu un 
scaun este valabilă si în sens contrar: „Scaunul, 
patul, masa, nu sint finalitäti, ci structuri ale 
senzaţiilor plastice“. Cind rusul Malevici scria 
această frază, Duchamp înstrăinase deja roata 
de bicicletă, scaunul de closet şi uscătorul pentru 
sticle de mediul lor ambiant şi în felul acesta 
— probabil fără să intentioneze — făcuse din aceste 
obiecte uzuale obișnuite deelansatoare de „sen- 
zalii plastice“, care fuseseră inábusite de asociaţia 
utilitară iniţială. În acelaşi timp însă el își însu- 
şise lipsa de precizie a acestor aparate folositoare 


şi făcuse accesibile privitorului noi domenii de 
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semnificaţie. Un obiect care-şi pierde rostul său 
devine enigmatic şi în consecinţă absurd. Aceasta 
este ambivalenta lui „ready-made“: pe o de parte 
isi bate joc de actul artistic de creaţie eliminin- 
du-l si ironizează raționalismul functional care 
acordă fiecărui lucru valabilitate numai într-un 
anumit loc, pe de altă parte deschide „o nouă lume 
de frumuseţe“ (Kahnweiler despre farmecul cu- 
bist al obiectului), ale cărei argumente sint ușor 
de recunoscut. Dacă estetica  L'art-pour-l'art 
a secolului 19 identitică frumosul eu inutilul si 
uritul cu utilul, de aici urmează că: „Locul cel 
mai util dintr-o casă sint latrinele* (Gautier in 
prefata la „Mademoiselle de Maupin“, 1834). Un 
scaun de closet sustras intrebuintärii sale ince- 
tează de a mai fi folositor: el are deci şansa de 
a revela „o nouă lume de frumuseţe“. Procesul 
este pe deplin consecvent: dacă forma se trans- 
formă în lucru, este inevitabil ca, invers, să i 
se recunoască si lucrului valoare formală. De mai 
mult de cincizeci de ani, dadaiștii, suprarealistii 
si constructiviştii — împreună cu urmaşii lor care 
sint astăzi în viaţa — au scos din acest fapt o 
infinitate de posibilităţi. 

Cind Kandisky recunoștea echivalenta marilor 
realități si a marilor abstractiuni, se sprijinea 
probabil pe colajele cubiste. La aceasta s-ar putea 
referi următoarele observaţii ale sale: „Astfel ajun- 
gem la situaţia că și lucrurile se servesc de pura 
abstraetiune, care însoţeşte existența lor mate- 
rială tot asa ca şi pura realitate. Cea mai mare 
negare a realului (lumii obiective) şi cea mai mare 
afirmare a sa primesc din nou semnul egalităţii ... 
\ici vedem cá, în principiu, nu are nici o impor- 
tantá dacă artistul foloseşte o formă reală sau 
abstractă, deoarece ambele forme sint egale in 
sine, Alegerea trebuie lăsată artistului, care — el 
ingur — trebuie să ştie cel mai bine cu ce mijloace 
poate materializa cel mai clar conţinutul artei 
ale. Abstract spus: In principiu nu există nici o 
problemă a formei. Este o coincidență faptul că 
Malevici şi Kandinsky vorbese despre pat şi scaun 
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Platon argumentează in cartea 10-a a „Republicii“? 
Dumnezeu este acolo caracterizat ca sculptorul 
esenţial, care dă naştere „patului“ asa cum există 
in realitate, timplarul ca „sculptorul lucrului“, 
ce contecţionează un anumit pat si, in sfirsit, 
pictorul ca „imitatorul“ care — „eu totul depár- 


tat de realitate“ — copiază numai înfăţişarea 
patului, 

Aici n-a putut fi vorba numai de corelaţii 
exterioare. Eu emit teza că toate curentele ra- 
dicale ale artei moderne, desolidarizindu-se de 


condiţiiie realităţii aparente a iluzionismului, tre- 
buiau să deschidă drumul obiectualizării si că 
in acest fapt se ascunde criteriul central al artei 
secolului nostru. Copiatorul devine sculptor al 
lucrului, indiferent dacă operele sale se află în 
cea de-a doua sau cea de-a treia dimensiune. Mai 
mult: nu în rare cazuri, ambițiile artiştilor ajung 
pînă dincolo de treapta formării lucrurilor, ele 


rivalizeazá — în ceea ce priveşte puterea profe- 
tică, care este activă în ei cu „sculptorul esen- 
bei“. 


In repetate rinduri, Platon i-a reprosat „imita- 
torului“, celui „care execută umbra“, tocmai un 
lucru de care şi artiştii secolului nostru — de 
asemenea nemulțumiți de imitarea realităţii — 
doresc să-şi elibereze activitatea lor: adică „el nu 
intelege nimic din ceea ce este real, ci numai din 
ceea ce îi apare fiecăruia“. vrea, de 
asemenea, să se treacă peste simpla apariţie, 
introdueindu-se un continut mai mare de reali- 
tate in opera de artă. Mai departe, Platon critică 
faptul cá imitatorul — färä sá stie ce este bine 
si ce este rău imitá numai ceea ce apare fru- 
mos poporului si neştiutorilor“. Artiştii zilelor 
noastre, care nu Lin seama tocmai de aceste norme, 
par să vrea să ia in consideraţie tocmai această 
critică a lui Platon. 


CSS 
Astăzi se 


De aceea, pentru Platon, imitatia nu este o 
activitate serioasă, ci un joc. Asemănător stau 
lucrurile cu insuficienţa cu care argumentează 
antiiluzionismul secolului nostru si a cărei con- 
secintä evidentă noi o constatăm a fi reificarea 


operei de artă. Artiştii participanţi la această 
evoluţie pretind de la opera de artä, pe de o 
parte, mai multă sinceritate subiectivă si anga- 
jament personal, pe de altă parte, un conţinut 
de realitate mai intens, natural, în sensul accep- 
tării fără reticente a elementelor materiale. În 
felul acesta iau naștere ambii poli: polul marii 
abstractiuni si cel al marii realităţi. Si deoarece 
ambele dispun de posibilităţi reale de afirmaţie, 
este posibil ca opoziţiile externe să ajungă la 
acord intern. O dramatică „Improvizaţie“ a lui 
Kandinsky (il. 8) se intilneste cu un „ready-made“ 
de Duchamp, căci ambele picturi (superioare pro- 
cedeului imitatiei) realizeazä cerinta unei mai mari 
proportii de iminentä: la Kandinsky, printr-o 
„abbozzare“ extrem de solicitată, la Duchamp, 
prin renunţarea categorică la ea. Pentru Kandinsky 
aceasta inseamnă autoreprezentarea radicală a 
actului de creaţie (fără ocol prin lumea percepţiei), 
pentru Duchamp, renunţarea la formă în favoarea 
demonstrației neartistice a unui anumit conți- 
nut. După cum se vede se accentuează alter- 
nativ practica artistică a ambelor elemente, a 
căror disociere a fost deja descrisă de Ruskin. 
Aici „artă färä fapte“, acolo „fapte fără artă“; 
aici scriitura dezläntuitä subiectiv, acolo existenţa 
obiectivă a materialului, prezentată simplu. Pun- 
tea de legătură dintre aceşti doi poli este resta- 
bilită de pluralismul semnificației, adică de fap- 
tul echivalentei si polivalentei lor. „Deoarece 
ambele forme sint egale in interiorul lor“ — aşa 
cum asigură Kandinsky — rămine la latitudinea 
artistului să aleagă între poziţiile extreme ale 
celei mai mari abstracții si ale celui mai pregnant 
realism, respectiv să recurgă la cele mai diferite 
„armonizări“, cuplaje si amestecuri. De aici — de 
mai bine de o jumătate de secol — rezultă intre- 
gul spaţiu de acţiune al artei moderne. 

A sosit timpul să situăm aceste reflectiuni in 
nişte corelaţii mai vaste. Pentru aceasta trebuie 
să ne reamintim concepţia despre lume, care 
- după explicaţia lui Gauguin —a dat naştere 
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mai multe straturi de semnificaţie, care comunică 
între ele. Orice exterior indică un interior. Cind 
Grillparzer sustine că s-ar putea descoperi mă- 
retia Didonei, Julietei sau Medeei într-o biatä ser- 
vitoare, el concretizează prin aceasta fraza gene- 
ralà a lui Schopenhauer: „Nici un individ si nici 
o acţiune nu poate fi fără insemnătate“. Ceea ce 
este valabil pentru o biată servitoare poate fi 
revendicat şi de o etichetă de sticlă sau, de ase- 
menea, uscătorul de sticle al lui Duchamp isi 
trage din această concepţie dimensiunile sale 
simbolice. Tot aşa o linie — chiar dacă nu putem 
deduce din ea nici o trimitere la un obiect — 
este atit un lucru cit şi un purtător potenţial 
de semnificație. 

Această pătrundere in infinita corelaţie sim- 
bolică a lumii percepţiei autorizează pe artist 
să-şi aşeze sondele apropierii sale de realitate în 
oricare din locurile convenabile pentru el. În 
felul acesta el neagă existența unei „realităţi“ 
universal obligatorii, stabilită o dată pentru tot- 
deauna. Pregătită de evoluţia artei europene din 
Evul Mediu si de manierism, această apreciere 
asupra realităţii este realizată în mod radical de 
cubism, într-un fel uluitor pentru privitor. Stra- 
turile diferite, coexistente, de realitate, ale ta- 
bloului cubist si ale colajului crează o compli- 
cată legătură de semnificaţii, care provoacă pe 
spectatori să gindeascä din perspectiva creato- 
rului de artă si să ratifice acest mod de a pre- 
zenta realitatea. 
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FUTURISMUL 


Curentele tratate pină acum şi-au primit numele 
pe cind ele existau. Braque picta „mici cuburi“ 
mai înainte ca noţiunea de „cubism“ să fi luat 
naștere; nu se poate susține dacă acest concept 
a întărit pe pictor în planurile sale; totuşi se 
presupune. În schimb, futurismul a fost botezat 
inainte ca el să fi existat. Proclamaţia sa nu se 
referă la realităţi, ci acestea au fost puse ulterior 
la dispoziţia proclamatiei; acesta este un fenomen 
inăuntrul constituirii teoriilor abstracte (isme- 
lor) ale secolului nostru, a căror cercetare n-a 
fost încă făcută. Cuvintul „Futurismo“ a fost 
inältat la rangul de lozincă, in 1908, de poetul 
italian Marinetti, adică a fost preferat noţiunilor 
de „dinamism“ si „electricism“, care initial fu- 
seserä de asemenea mentionate. La 20 februarie 
1909, „Figaro“ din Paris a publicat primul mani- 
lest al futurismului, redactat de Marinetti. Re- 
feritor la istoria limbii, acesta este deci tot aga 
de vechi ca si cubismul, dar el primeste o formulare 
adecvatä — un capitol al pieturii moderne — abia 
aproximativ in jurul lui 1910/1911. 

Marinetti provenea din aripa radicalä a simbo- 
lismului francez sau mai precis: filosofia sa despre 
artá si filosofia despre viatä — ambele nu se pot 
separa — se referá la acel anarhism universal, al 
cărui purtător de cuvint l-am cunoscut in per- 
soana lui Laforgue. Cu preamărirea manifestată 


,Uanarchie méme de la vie“ se îmbină iro- 
nizarea tuturor valorilor sacrosante existente, ale 
eulturii burgheze, ale estetismului educativ si a 
instituţiilor sale. Muzeele si bibliotecile, aceste 
cimitire ale trecutului, trebuie căci în ele 
istoria vrea să tuteleze prezentul. Mausoleele cul- 
turii intruc hipează pentru Marinetti o concepţie 
despre lume cuprinsă de rigiditate cadavericä. 
În felul acesta se pot stabili echivalentele treeut= 
moarte, prezent=viatä. Acolo imobilism si ata- 
sament pentru valori depäsite si cligee, aici per- 
manentä insurubare în evenimente, expansiune 
combativă. Dinamica vieţii este preamărită în 
special acolo unde se inteleste pină la exces. 
Marinetti släveste războiul şi violenţa, 
şi, de asemenea patriotismul, el 
lismul şi egalitatea în drepturi a 
ce îl entuziasmează nu este aşadar împăcarea 
contrastelor, ci descărcarea lor spontană, dra- 
matică. Într-un punct esenţial patosul său anti- 
istoric ia o hotărire e are a dat, de asemenea, pic- 
torilor futuristi direcţia agresivitätii lor. Marinetti 
identifică pur și simplu trecutul cu estetieul. În 
a sa reevaluare a tuturor valorilor el merge aşa 
de departe, incit împinge de pe piedestalul lor 
cele mai sfinte lucruri: „Un automobil de curse 
este mai frumos decit Victoria din Samothrace“ 
Sculptura antică, ca prototip depăşit al ideilor 
statice despre lume — automobilul, ca simbol al 
unei lumi tehnice, produs de oamenii prezentului 
şi totodată ca purtător al unei noi dimensiuni de 
frumusețe. Cu această adorare a vitezei Marinetti 


pentru 


avrso 
arse, 


anarhia 
respinge mora- 
femeii. Ceea 


marcheazá viitorilor pietori futuristi calea regalá 
a imaginatiei lor. 
Vehementa acestei critici a culturii — care se 


dovedeste bine familiarizatà cu Nietzsche si 
Bergson — trebuie înțeleasă pe fundalul situaţiei 


italiene. Deoarece tara nu poseda o tradiţie mo- 
dernă ca Franţa, trebuia să-și concentreze disprețul 
acumulat al sterilitätii politice, sociale si artistice 
şi — într-un gest cuprinzător de anarhie patetică — 
să-l îndrepte asupra autostrălucirii esteticului pur. 
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Viaţa a fost așezată deasupra artei, relicvele cul- 
turii anterioare sparte în munţi de cioburi. Este 
inutil să spunem că energiile desläntuite brusc 
in acest fel trebuiau să obosească curind în actul 
de susţinerea ER ării, aga că au acceptat exis- 
tenta muzeelor si s-au convertit la pictarea de 
tablouri. 

Falanga futuristilor consta din cinci pictori: Gia- 
como Balla (1871—1958), Carlo Carrà (n. 1881— 
1966), Umberto Boecioni (1882—1916), Gino Seve- 
rini (1883— 1966) şi Luigi Russolo (1885- -1947). 
Ceea ce názuiau ei era o autocomunicare, pe cit posi- 
bil liberá, nestingheritá de tutela esteticá. Artistul 
profesionist, confirmat academic, le părea suspect. 
La expozitia lor, din anul 1911, ei au invitat si 
„laici“, muncitori si copii si, doi ani mai tirziu, 
unul din purtătorii lor de cuvint — Giovanni 
Papini — cu aluzie precisă împotriva tablei de 
valori moralo-estetice, a definit cele cinci tipuri 
de creatori: sălbaticul, copilul, nebunul, criminalul 
şi geniul. Aceşti outsideri întruchipează oamenii 
„propriu-ziși“, care se află in afara oricărui con- 
ventionalism. Rădăcinile istorico- spirituale ale 
acestei tipologii a creatorilor se întind -— inapoi, 
in secolul 18 si 19. Semnifieati | jurul 
anului 1911 a apărut, deja poi ey cu pet Ani 
primitivă a riturilor orfice; de fapt in provocarea 
antiartistică a futuristilor se asumă o anumită 
relație cu ritualul si cu însuşirea mistică a lucru- 
rilor. Totuși chiar şi revolta împotriva conventio- 
nalismului are nevoie de un mijloc de exprimare 
corespunzător. Si aceasta nu merge 
batere cu arta trecutului. 
formularea vocabularului 
de reproducere. În centrul lor se află mișcarea 
ca principiu universal al vieţii. Există credinţa 
că ea poate fi intilnitä peste tot, nu există nimic 
care să fie fixat in sine, nu există obiect izolat, 
aşadar nici o „natură moartă“ Întreaga lume 
fenomenologicä este eveniment, nu stare. Nu ne 
orientăm pe baza amănuntelor, ci asociind fiecare 
obiect perceput cu fazele sale anterioare si cu 
spaţiul său ambiant. Forme orgiastice preiau miş- 


este că 


fără o dez- 
Hotăritoare pentru 
futurist sint intenţiile 


carea, care se inteteste pinä la dinamica organică 
sau mecanică: în alergarea omenească, în viteza 
trenului g.a.m.d. Deoarece futurismul nu vrea să 
perceapă ceva izolat, el este împins spre conc entra- 
re, el încearcă să prindă formele de apariţie co- 
lectivă ale mişcării şi, cu aceasta, un aspect ho- 
täritor al societăţii em multimea maselor 
marilor oraşe, spectac olul unui local de dans, 
ritmul unui santier. Totuşi mişcarea va D inte- 
leasä si altfel: nu numai ca o existență fizică, ci 
ca o existenţă agitată e „motional, care-i inlesneste 
individului inteleger rea lumii inc onjurăt oare, ba 
chiar identificarea cu ea. Acest indemn spre auto- 
prezentare il face pe futurist să alunece apro- 
pierea eerintei subiec tive de expresie a expresio- 
nistilor. A 

Asemenea intenții de reprezentare cer „hiero- 
glife dinamice“ (il. 6). Pentru a conc retiza dina- 
mica labirintieä, haotică, a vieții moderne, futu- 
riştii trebuie să recurgă la un mare şi polifonic 
„confused modes of execution“. Aceasta trebuie 
avut in vedere în două feluri: pe de o parte trebuie 
satisfăcută teza conform căre ia nici un obiect al 
percepției noastre nu poate fi izolat; ea trebuie 
deci să arate inläntuirea spatialo- temporalä a 
tuturor fenomenelor. Pe de altä i parte, trebuie sá 
recunoască anumite forme de se mnalizare, in care 
zbuciumul universal să concentreze puterea sa 
de şoc. 

Această tensiune poate fi concretizată de două 
exemple istorice. Forma concentrată de semna- 
lizare ne este cunoscută din „country dance“ al 
lui Hogarth. În „siglele“ lui gi isim deja staccato-ul 
gesturilor stingace si mi irginite cu care Severini 
instrumenteazá tabloul sáu: „Herioglifele dinamice 
ale balului Tabarin“. Dintr-o coexiste nti à simultană 
a gesturilor s-a ajuns la o contopire simultană a 
acestora. Iar continuitatea spațială, copleșită de 
undele de miscare, o cunoaștem dintr-un tablou 
al lui Turner „Great Western Railway“ (1844): 
un tren care apare pe neaşteptate din fumegärl 
unduitoare de euloare, ceaţă 81 apá si care far- 
mecă ca o viziune. Nu există contururi precise, 


6 


A 


ci imbinare confuzá a echipamentului tehnie si 
a privelistii naturale. Tabloul lui Turner poartá 
subtitlul: „Ploaie, vapori gi viteză“. Si aceasta 


este o anticipație a conţinuturilor reprezentate de 


futuristi, care adesea poartă titluri ca: „Materie“ 
(Boccioni), „Masivitatea cetii“ (Russolo), „Pä- 
trunderea caselor + lumină + cer“ (Russolo), 


„Dansatoare = mare + vază de flori“, care dealtfel 
sint de asemenea bune exemple pentru pluralismul 
semnificației „liniilor originare“ abstracte. Turner 
trasează deja această direcţie; pe el nu-l intere- 
sează obiectul mişcat, ci mişcarea în sine; aceasta 
nu mai este anexă, ea este substantivată, ridicată 
de la particular la universal. 

Hogarth şi Turner — semnale liniare violent 
pronunțate si ceaţă difuză de culoare, diagramă 
schematică şi „confused modes of execution“ 
— acestea sint tensiunile cu care vocabularul fu- 
turist trebuie să pactizeze. La început el se spri- 
jinea pe tehnica scinteietoare a impresionistilor ; 
aici materialitatea se află absorbită deja de spaţiul 
colorat atoteuprinzátor, dizolvată de lumină. Cam 
in acelaşi timp se revine la divizionismul italian, 
care se deosebeşte de poantilismul lui Seurat, 
atit din punct de vedere al formei cit si al conti- 
nutului. În ceea ce priveşte conţinutul, divizio- 
nistii italieni înclină spre tematica simbolică, 
din care se regăsesc reflexe esenţiale în futurism. 
Wr punct de vedere al formel deosebirea constá 
in faptul cá culorile pure (neamestecate) nu sint 
soto pe pinzá in puncte (adicá forme elementare 
statice), ci in linii care amintese adesea de ima- 
ginea ierbii care piaptänä un curs 


de apá intr-o 
anumită direcţie. 


Aici se ascund germenii de mis- 
care care tind spre un ritm blind, lunecos, nein- 
rerupt. Din 
dominante. 


aceste uşoare încolăciri apar curbe 
ele energiile liniare, 
pe care — cu puţin mai înainte — „Jugendstilul“ 
e-a preluat de la arabescurile de contur ale lui 
Gauguin şi care — prin linia în formă de S, „line 
of beauty“ a lui Blake si Hogarth — ajung înapoi 
a „linea serpentinata“ a manieristilor, 


Recunoastem 


Toate aceste mijloace de exprimare accentueazä 
dizolvarea si revärsarea atit a evenimentelor, eit 
si a curentului de constiintä, care se intinde prin 


timp si spaţiu. În jurul anului 1911 — cînd fu- 
turiștii s-au familiarizat cu scena pariziană si au 
cunoscut cubismul — la acest ritm organic se 


adaugă contribuția muchiilor dure și a unghiurilor 
ascuţite, mai tirziu si colajul, însă cu o clară accen- 
tuare a conținutului. Din miscare lirică se trans- 
formă acum într-una dramatică, nervoasă. Oa- 
menii și obiectele îşi modifică conturul, aruncă în 
jurul lor forme de ecou si se suprapun reciproc 
într-un contur care vibrează felurit. Se proclamă 
din nou sfirşitul perspectivei și al detaliului stereos- 
copie: „A picta după un model expus este absurd 
şi o trivialitate spirituală. Trebuie să exprimăm 
invizibilul, care se mişcă și trăieşte dincolo de 
obiectul liniştit, pe care-l avem la dreapta, la 
stinga şi înapoia noastră şi nu acest mie pătrat 
de viaţă, care este îngrădit artificial ca pe scena 


unui teatru“ (Boccioni). 

Firele care leagă futurismul cu trecutul suscitä 
următoarea comparaţie. Mişcarea italiană se află 
faţă de cubism, în special faţă de reliefările pline 
de stil ale acestuia, oarecum ca barocul faţă de 
clasicism. S-ar putea, de asemenea, vorbi de un 
confuzionism, ale cărui virtejuri de mișcare smulg 
totul odată cu ele. Această comparaţie nu este no- 
uă. Cei la care ea se referă s-au apărat deja împo- 
triva ei în manifestul tehnic al futuristilor, din 11 
aprilie 1910, căci pentru ei barocul era identic cu 
virtuozitatea goală, neinsufletitä, (futuristii au 
acest punct de vedere negativ, comun cu adversarii 
lor, apărătorii severitätii formelor clasice). Dacă 
insă se dá cuvintului o semnificație pozitivă — 
asa cum, concomitent cu futuristii, au tins Wolf- 
flin si Riegl — ne pare eronat să se stabilească 
träsäturi baroco-expansive in axele diagonale ale 
spaţiului si corpului construcţiei futuriste a ta- 
bloului. Chiar şi componentele vitaliste ale ba- 
rocului pot fi dovedite în futurism, asemănătoare 
euprinzätoarei „furore“, a cărei deteriorare a 
formei — ca cea a futuristilor — se află în opoziţie 


66 


67 


cu „armonia“ si „bunul gust“ al academismului ; 
pe scurt: cu forma închisă, consolidată liniar. 

Deoarece futuriștii pledează pentru limbajul 
formal deschis si fără limite si nu se tem nici 
de aspectul lui haotic, ei nu pot întreprinde nimic 
cu limbajul arhaizant si, stilizant al succesorilor 
lui Gauguin. Tabloului ca uniformizare a supra- 
feţei ei îi opun materializarea energică a spaţiului, 
totuși nu înţeleg tridimensionalitatea ca un detaliu 
subordonat perspectivei centrale si situației, ci 
ca o transpunere în spaţiu a forţelor și structurilor 
care acţionează în el. Spaţiul nu este pentru ei o 
dimensiune pr existentă, ci ceva care se constru- 
ieste oarecum în timpul actului pictării, ca spaţiu 
de acţiune si de rezonanţă a purtătorului imaginii. 
Rezultatul este, în principiu, înrudit cu egalarea 
cubistă a figurii și fondului. Cu toate că futuristii 
au admirat „eroismul“ eubistilor — cu ocazia ex- 
poziţiei lor din Paris, 1912 — ei criticau tradi- 
tionalismul acestora, continuarea imaginii statico- 
idilice după natură a lui Poussin, răminerea la 
natura moartă şi anumite trăsături academice. 
Totuşi aici nu se manifestă nimic altceva decit 
o renaştere a divergentei de opinii, care — în 
secolul 17 şi 18 — a separat clasicismul de baroc. 

Acestea sint numai citeva din cele mai impor- 
tante relaţii (retrospective şi transversale), care 
trebuiau să arate că futuristii au rupt-o, intr-ade- 
văr, cu moştenirea trecutului în manifestele lor; dar 
nu în ceea ce priveşte mijloacele artistice. De la 
distanța unei jumătăţi de secol nu se mai poate 
ascunde acest contrast intre retorica programatică 
si pictura realizată. Peniru aceasta suprinde, de 
exemplu, faptul că tocmai Victoria din Samothrace 
a putut fi prezentată ca un ideal învechit, de fru- 
musete statică. Astăzi, patosul baroc al acestei 
figuri eleniste ne apare ca anticiparea expansiunii 
spaţiale futuriste. 

Produsul anilor eroici ai futurismului isi are 
originea în „lipsa de formă“, aceasta în opoziţie 
cu cubismul, al cărui mijloc de expresie, deformat, 
de asemenea de futuristi, este dezbrăcat de se- 
veritatea lui metodică. Lipsa de formă (in sensul 


literal al acestei cärti) inseamnä strädania de a 
se pästra liber fatá de orice tutelaj formal, de 
orice reguli si convenţii. Ca si impresionistii, fu- 


turiștii situează trăirea naturală deasupra muze- 
elor, ei pledează pentru caracterul primitiv, fără 
ruine, pentru sinceritate si puritatea sufletului, 
pentru originalitate și împotriva imitării. Natura 
ca idee călăuzitoare necondiționată, aceasta nu 
este ceva nou. Pentru futuristi aceasta inseamnă 
un pas mai departe, dincolo de imaginea fenome- 
nologică, adică o încercare utilizată judicios de 
expresionişti, de a îmbina psihic experienţa sim- 
turilor. Dacă impresionistii au neglijat materia- 
litatea în favoarea imaginii vizuale, futuristii vor 
să transforme total această imagine vizuală în 
forțele care activează în ea. Ce-i drept, cerința 
lor de conţinut se referă la obiectele vieţii moderne, 
se îndreaptă si spre domeniile 
Prin faptul că futuristii se 
care atinge stelele, se 


totuşi citeodată ea 
din afara concretului. 
declară „stăpinii luminii“ 
pot bănui ambițiile cosmice ale activităţii lor. 
Din punct de vedere al istoriei spiritului, futu- 
rismul se apropie de unele puncte de program care 
au fost puse prima dată în corelaţie de romantismul 
vesteuropean, în măsura în care el încearcă să 
compenseze dublu respingerea valorilor tradi- 
tionale sancţionate de gust și anume, prin recur- 
gerea la primitivitate si profesiunea de credință 
pentru prezentul imediat. Aceşti pictori voiau să 
fie contemporani și în același timp să se asigure 
de sursele activităţii creatoare, încă nesanctionate 
estetic. Ei se simt ca primitivii unei noi sensibilitäti. 
(Această formulare din manifestul din 1910 este 
împrumutată de la Cezanne). Prin această dublă 
direcţie de orientare se explică ceea ce s-ar putea 
caracteriza ca elementul mitic al celor mai bune 
opere ale lor. Ne gindim la lucrarea lui Boccioni 
„Omul care merge“ (il. 
gigant mitic si de apoteoza muncii — 


7), care aminteşte de un 
„Oraşul 
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se trezește“ — în care un cal de tracţiune se 
transformă într-un uriaş cal înaripat. Inapoia 
schitárii diversităţii producătoare de confuzii a 
vietii moderne — scena este un santier — se vede 
ceva elementar, primitiv. Intenţiile futuristilor 
par să fie realizate mai convingător în aceste opere, 
decit în încercările — rivalizind cu fotografia — 
de a reda alternanţa fazelor unei mișcări. 
Undele stirnite de futurism s-au întins repeta 
dincolo de hotarele Italiei. În februarie 1912, la 
Paris, a avut loc o expoziţie a grupării, care 
imediat după aceea a fost prezentată la Londra, 
Berlin, Bruxelles, Haga, Amsterdam si München. 
La Paris s-au putut dovedi influențele asupra 
„orficilor“. Rezonanta a fost si mai puternică in 
Germania, unde — între timp — gruparea „Der 
Blaue Reiter“ din Miinchen făcuse legătura cu curen- 
tele internationale. Lozincile antiestice trebuie 
fi întărit si ideile dadaistilor. Futurismul apar- 
Line indirect şi de geneza istorică a ideilor altora, 
„reprimarea operei de artă“, aparţine dadaistilor. 
Prin faptul că Marinetti susţinea frumuseţea unui 
obiect de consum, cînd situa automobilul mai 
presus de Victoria din Samothrace, el se pronunţa — 
chiar dacă numai aforistie — pentru un scop la 
a cărui relizare aveau să se străduiască mai tirziu 
constructiviştii si „Bauhaus“-ul înnobilarea for- 
mală a aparatului utilitar. În afară de aceasta — 
curentele dadaist si constructivist, ale anilor douä- 
futuristii îşi leagă interesele de toate do- 
meniile vieţii. Expansionismul lor intelectual se 
vede îndemnat spre luări de poziţie politice, pa- 
triotice şi morale. Bucuria manifestului își găseşte 


zeci - 


formularea ei in declaraţiile de principiu despre 
noile posibilităţi ale sculpturii (Boccioni), ale mu- 
zicii, teatrului şi filmului. Manifestul lui Russolo, 
martie 1913) 


si se sprijină 


manifestul „artei zgomotului“ (11 


interneiazä așa-numitul „bruitism“ 
pe prineipiul cá lumea sunetelor muzicale se poate 
extinde asupra oricárui fel de zgomot. Substanta 


futuristă specifică a celor cinci pictori s-a epuizat 


curind după izbucnirea războiului, la care Boc- 
cioni, Russolo si Marinetti au luat parte ca vo- 
luntari. Boecioni, talentul cel mai puternic si 
mai multilateral al grupării, și-a găsit moartea ; 
ceilalţi s-au retras înapoi în cadrul linistitului 
tablou de situaţie. 
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CEI TREI PRECURSORI 


WASSILY KANDINSKY 


Opera lui Kandinsky (1866— 1944) apartine is- 
toriei artei si istoriei teoriei artelor. Ca teoretieian 
al artei — care, determinat de dispretul ,criticii" 
obisnuite, s-a sträduit sá intemeieze o nouá „teorie 
a artelor^ — acest pictor ginditor a avut un eu- 
vint hotäritor in mal multe pasaje ale acestei cárti. 
Aceasta trebuia sá atragá atentia asupra faptului 
că serierile lui Kandinsky reprezintă nu numai o 
contributie importantá pentru autointerpretarea 
subieetivä a artistului modern, ei cá, mai mult 
decit atit, ele sint indispensabile pentru analiza 
spectrală a curentului modern si situarea lui in 
cadrul istoriei artei. Ca teoretician, Kandinsky 
are douá drumuri; a prezentat marea abstrac- 
(une si marele realism (inclusiv posibilităţile de 
combinaţie care există între amindouä) şi a sus- 
ținut echivalenta lor. Ca pictor, el s-a hotărit 
pentru marea abstractiune, însă nu şi-a atribuit 
aici un rol mesianic. Spre arta! abstractă — a 
cărei denumire derutantă el a voit s-o înlocuiască 
cu noțiunea de „artă reală“ — a venit pe o cale 
ocolită, trecînd printr-o carieră de savant, ca 
jurist şi etnograf, prin experienţa lui Monet — 
deja menţionată (1891) — prin stilizare si roman- 
tismul basmelor. Ultima etapă (1908—1910), ina- 
inte de ieșirea hotäritoare, a fost dedicată prelu- 
crării senzorialitátii foviste a culorilor. 


Cind, in 1910, a pietat „Prima acuarelä abs- 
tractă“, Kandinsky se afla in cel de-al 44-lea an al 
vieţii. Faza creatoare, care începe cu aceasta, se 
intinde pe aproximativ șase ani. A fost caracte- 
rizată ca „perioada geniului“ şi în felul acesta s-a 
lăsat să se înţeleagă asocierea ei cu „Sturm EW 
Drang“. Într-o privire retrospectivă, publicată î 

1935, Kandinsky dă citeva cuvinte cheie e alea 
cercul tematic al primelor sale tablouri abstracte — 
restringere, avaritie, aspirație, bogăţie extrava- 
gantä, risipá, bubuitul tunetului, zumzetul țin- 
țarilor — și spune: „Sint, în curind, 25 de ani de 
cind má intretin cu aceste lucruri «abstracte». 
Deja înainte de război am iubit şi folosit bubuitul 
tunetului si Romse Lintarilor. Diapazonul a fost 
insá « dramatic ». E ‚xplozii, petece care se încaeră, 
linii disperate, eruptie, bubuit, imprästiere in 
toate pärtile — catastrofe. Toate elementele — 
construcția și insăşi arta tehnică, piná la trăsătura 
izolată de pensulă — erau subordonate ac eluiaşi 
scop „dramatic“. Echilibrul pierdut, dar nu nau- 
fragiu. Peste tot presimtirea învierii, piná la li- 
nistea nepäsätoare.“ (il. 8). 

Cu ajutorul unei scriituri de pensulä animate 
se schiteazä o imagine despre lume, care a 
continuu oamenii in rolul tragic conflictual, a 
cărui anulare, respectiv inäbusire, este oc a in 
acelaşi timp Mondrian, de unde rezultä opoziţia 
acestor doi pictori. Imaginea despre lume a lui 
Kandinsky este eroică: ea evocă cataracte spu- 
meginde, deslántuiri sálbatice si extaze cromatice 
imniee. Relieve de lueruri (c äläret, turle, tunuri) 
si titlurile tablourilor (,, Potopul,“ „Luptă navală“, 
„Toți sfinții“, , „Învierea“ ) accentuează si călău- 
zese impresia privitorului. Spaţiul agitat al ta- 
bloului pare adesea să semene cu un virtej as- 
pirator, a cărui viltoare vrea să acopere privitorul. 
Orice raport al distanțelor este anulat şi se ajunge 
chiar la o consolidare a elementelor zbuciumate. 
Aceasta aminteşte de fluxul continuu al feno- 
menelor primare, pe care Bergson l-a descris în 
lucrarea sa „Introduction à la Métaphysique“: 
+. 0 succesiune de stări, in care fiecare indică 


ceea ce urmează si contine ceea ce precede. In 
realitate nici una din ele nu are nici început 
nici sfirsit, ci toate se continuă una într-alta “ 
Lucrarea lui Bergson a apărut în 1909 
germană. Se poate presuj pune că ea a fost 


limiha 
cunos- 
cută de Kandinsky si că probabil i-a oferit chiar 
alibiul intelectual pentru deschiderea sa 


in do- 
meniul premorfelor. 


U privire restrospectivă istorică leagă perioada 
de „Sturm und Drane“ a lui Ka ndinsky de o serie 
intreagă de modele si tab louri călănzilo: ime, despre 
care à fost de mai multe ori vorba in pasajele 
anterioare. Această retrorelatie nu înseamnă o 
falsifieare a caracterului „revoluționar al picturii 
sale abstracte, căci ea iși dobindeste justificarea 
din poziția sigură a perioadei dramatice a lui Kan- 
dinsky. Dacă priveşti înăuntrul acestor convulsii 
de forme si culori, observi că ele sint 


amie E ate 


cu numeroase referiri la obiecte. Kandinsl ' dáo 

inborsäturä r sadic là cerintei — cara de — apare 
D ? * + ^ E 

mereu mai puternică — de vitalitate nefrintă 


dezordonată 8i de primitivitate. Pentru aceasta 
el se foloseste, desigur, mereu de cuceririle tre- 
cutului. Träsätura sa de pensulä energică, 


ci- 
Leodatií însă ac tonind Provizoriu, își are originea 
in domeniile scriiturii deschise, se hitate, se in- 
cadreazä deci intr-o tradiție care contestă formele 
vizibile ale materi; diti itl compacte, ce-si are 
echilibrul in sine. Despre premisele istorice si 
Vide spec ifice ale acestui fel de pieturä s-a vorbit 
in capitolele precedente. Limitärii materiale el 
opune expansiunea obiee tului, amestecată cu in- 
Hluente colorate al ecoului, in care totul pare a fi 
in legătură. Aparițiile individuale ac (ionează 
inconstant si variabil, lipsite de rieiditéto 


ma- 
terială și claritate deplină, supuse schimbării con- 
(mun. Aceste 


simptome au fost expuse la tehnica 
impresionismului. Recent, trebuie să fie amintit 
la aceasta că înclinații suplimentare pentru inlä- 
Lurarea demar calici si fuzi lonare crom: ıticä merg 
inapoi pinä la „abbozzare‘ “şi la forma exacerbatà 


a acestela „fürore dell’ arte“ 


In eursul procesului — si despre aceasta a fost 
vorba — materia coloratä se deplaseazä tot mai 
mult in constiinta artistului si devine un factor 
colaborator la modelare, de la care el primeste 
anumite influenţe. Descoperirea culorii si a „aspec- 
tului paletei“, ca surse de inspiraţie, determină o 
reglare a vizualitätii care ajunge tot mai mult în 
conflict cu posibilităţile mimetice şi cu problemele 
ce se pun in pictură. Evoluţia armonizată din 
nou de impresionism pînă la starea de plutire a 
conţinuturilor formale şi obiectuale, tinde tot mai 
mult să promoveze existenţa tabloului ca reali- 
tate de sine stătătoare; astfel conţinutul obiectual 
de comunicare al pinzei se reduce. Trebuie să 
subliniem încă o dată că tocmai o asemenea încer- 
care de a da conţinutului perceptiv un maximum 
de originaritate si de spontaneitate necanalizatä a 
furnizat acestui proces de deobiectualizare un 
argument esential: lozinca lui Ruskin despre 
„inocenta privirii“ — transformată de impresio- 
nisti în practică — pledează pentru lipsa de formă 
şi pentru provizoratul scriiturii în numele leali- 
tátii empirice si tocmai prin aceasta, dă in mina 
pictorului o metodă care deschide larg porţile 
deobiectualizării. Renuntarea perseverentä la orice 
cunoaştere anticipată înseamnă nu numai res- 
pingerea schemelor percepţiei stabilite conven- 
tional, ci şi revocarea tuturor metodelor artistice 
de imitare, care pactizează cu aceste convenții. 
Cine se hotäreste pentru această acţiune de re- 
nuntare ar vrea să rupă toate puntile pentru a 
identifica actul pictării cu nevinovăția copilului. 
Este semnificativ faptul că si Kandinsky îşi spri- 
jină dorinţa sa de originaritate pe inocenta înce- 
putului. El compară artistul cu copilul şi laudă 
expresia neinstruită, naivă, nepriceperea, care — 
ca în opera lui Rousseau Vamesul — se debaraseazá 
de cátusele academice. Si acesta este un ideal cu 
care ne-am deprins de multă vreme: inrádácinarea 
în tot ce este simplu, elementar şi natural. 
Se poate obiecta acestor consideraţii că ele 
vor să atribuie abstractiei lui Kandinsky intenţia 
de a reda impresiile naturale. La aceasta se poale 


replica că Kandinsky radicalizează o deplasare a 
curentului, care se anunţă deja în „abbozzare“ 
adică trecerea de la iluzionismul descris static Ja 
un fel de a picta care se räfuieste cu fenomenele 
naturale ce se află între si in afara obiectelor 
Interesul ereseind pentru tot ce este trecător. 
pentru apă si nori, pentru imperceptibil, pentru 
lumină $! aer, diminuează posibilitătile inventa- 
rierii obiective ; evocarea colorată a atmosterei 
se poate realiza numai dacă se acceptă neclari- 
tatea conţinuturilor obiectuale. Cu Kandinsky 
e stau astlel, el, bineînţeles, nu vrea să 
aca un inventar al erceptiel i sensul ij 
adunări amănunțite, diis te colea 
zumzetul tintarilor si bubuitul tunetului — din 
alte domenii naturale: din procese care ajung 
pinä la ceva infinit de mic, din altele pentru care 
secolul 18 folosea conceptul de „sublim“ si 
in sfirsit, din situaţii limită sinestetice. Aici există 
incercarea de a se aduce in concordanță intentiile 


formale cu cele de conținut. In ercarea de a folosi 


felul de modelare elementar, orieinar d 
corespunde interesului pentru Mond Ue ub e 
„eonfuze“, „haotice in evenimentele nat, 
Kandinsky nu vrea 
schemelor percepțiilor obicetive, el refuză să se 
ocupe cu o realitate închisă, preexistentä iade sa 
odihnește în sine, si s-o dubleze în actul pictării 


El renunţă la dialog N | 
Lo la dialogul cu o lume pe care o are in 


ați care constă exclusiv din amănunte din 
calităţile materiale. Vointa de sintezäa lui Kan- 
dinsky — pe drumul ocolit al conflictului ná- 


zmește la demonstrarea intuitivă a armonilor 


e d , Juiocentei privirii“, adică 
lace din ea un instm ment pentru 


kl dă o nouă motivare 
apropierea 
l , conduse de „necesitatea 
1 „Pietorul abstract nu-si primeşte 
« stimularea » de la un exemplar X oarecare al 
naturii, ci de la intreaga natură, de la manifestă rile 
ei cele mat variate, manifestări care se acumuleazä 
in el și-l conduce spre operă. „S-ar recomanda ca 
această acumulare să fie luată in considerație la 
cercetarea aga-zisel arte abstracte, pentru a recu- 


marilor corelaţii nat urale 
interioară“: 


noaste că aici este vorba de un fel sumar de mo- 
delare, care este interesat de continuturile ge- 
nerale. Vedem de aicicá noţiunea de „abstract“ 
este impropriu imaginatä, pentru a fi justificat 
verbal procesul acumulării. 

În măsura în care pictorul se lasă condus de 
ştiinţa empirică, el rămîne la discretia dictatului 
descoperirilor, ce se prezintă în timpul actului 
pictării. „Scopul rămîne în inconștient $1 conduce 
mina.“ Aceasta este una din multele maxime ale 
lui Kandinsky referitoare la această temă, de 
care ne vom ocupa critic mai tîrziu. Ceea ce se 
petrece pe 
preliminar și intervenţiei intenționate a artis- 
tului. O asemenea interpretare ridică opera de artă 
la rangul de revelaţie gi face din artist un „ilu- 


pinză s-ar sustrage așadar calculului 


minat“. 

Să ne interesám acum de direcția de orientare 
in ceea ce priveşte modelul, adică să ne preocupám 
de problema conținutului de realitate al unui 
tablou, abstract". Din totdeauna pictura care 
s-a folosit de „abbozzare“ „furore dell'arte" 
a lucrat cu licenţa neprevăzutului. In același 
timp, cu hotärirea de a lua culorii conducerea 
materialitátii, ea a deschis o nouă sursă de atracție 
şi de experienţe, a cărei tematică proprie i 
cum este usor de inteles — mai devreme sau mal 
tirziu, trebuie să rivalizeze cu tematica concretă 
(figurativă) a tabloului. Faza finală a acestui 
proces este egală cu eliminarea conținutului în 
favoarea formei. Implicind o pierdere, sau cel 
puţin o diluare, se vorbeşte de pictură „abstractă“ 
și se neglijează că tabloul pierde, ce-i drept, un 
anumit fel de realitate, dar cîștigă în schimb o alta. 
Deoarece el nu mai are de reprodus o realitate 
aparentă, poate fi caracterizat, mai corect, drept 
concret. Adică în caz că se face din puterea ar- 
bitrarä a tabloului abstract criteriu pentru de- 
terminarea sa, el are un grad de realitate mai 
înalt decit tabloul iluzionist, care-şi procură or- 
dinea sa interioară de la datele percepţiei. Acum 
se înţelege pentru ce Kandinsky, după pledoaria 
sa pentru echivalenta realului si abstractului, 


si de 


- asa 


ajunge să propună denumirea de artă reală 
pentru pictura abstractă si pentru ce, mai tirziu 
a subscris la definiţia „artă concretă“ emisă de 
Doesburg. Ceea ce prezintă arta „reală“ “nu este 
realitatea exterioară — cline, cheie, nud de femeie 
— ci realitatea "materială" a mijloacelor picturale, 
a "unelte". 

Antimaterialistul care se prevalează de ideea 
predominării spiritului putea fi de acord cu această 
identificare, deoarece era stăpinit de convingerea 
că în lucrurile materiale se manifestă cele spiri- 
tuale. Refleeţiile sale pot căpăta uşor o ratificare 
ulterioară. Premisa este că „mijloacele artistice“ 
pot fi interpretate ambivalent: o linie poate fi 
luată o dată ca lucru, altă dată poate îndeplini 
funcția de mijloc pictural. In calitatea ei de lucru, 
linia este ceva practic-folositor, la fel ca un scaun, 
o fintină, un cutit. La aceste ipoteze ajunge con- 
vingerea colorată spinozist: „Lumea răsună. Ea 
este un cosmos al unităţilor care acţionează spi- 
ritual. Astfel natura moartă este spirit viu“. 
Sunetul interior, ființa interioară, sufletul tainic, ... 
Kandinsky crede că simte toate acestea în orice 
lucru“, in mueul de ţigară, în nasturele de pan- 
talon si deci în linie si in pata de culoare. Aceasta 
il imputerniceste să sustragă mijloacelor artistice 
echiparea în forme concrete, adică să renunţe la 
redarea de conţinuturi. Si pentru cá pe el il 
interesează marea, vibranta coeziune a universului, 
are nevoie de metafore plastice pentru substanța 
care dă naştere lumii. Limbajul notional al lui 
Spinoza poate ajuta aici în continuare. Împru- 
mutăm din el deosebirea dintre natura care dă 
naştere si natura născută. Natura care dă naștere 
(natura naturans ) cuprinde tot „ceea ce este in 
sine şi ia naştere prin sine sau exprimă astfel de 
atribute ale substantei, ale fiintei vesnice si in- 
finite". Prin natura născută (matura naturala) 
Spinoza intelege „pe aceea care decurge din nece- 
itatea naturii lui Dumnezeu sau dintr-unul din 


acele atribute ale lui Dumnezeu, adicá toate for- 


mele de existenţă ale atributelor lui Dumnezeu, 
in caz că ele sint considerate ca lucruri care 


există in Dumnezeu, iar fără Dumnezeu nu pot 
nici exista nici să fie gindite“. 

În sens figurat, Kandinsky realizează — în 
jurul lui 1910 — revenirea de la natura naturata 
la natura nalurans. El vrea să se asigure de ori- 
ginea cosmică si de forţele care acţionează in ea. 
„Sunelul interior“ este scos din nenumăratele 
amănunte ale materializärii sale. Kandinsky li- 
chefiazä si haotizeazä limbajul sáu de semne si 
aşează in locul a ceea ce este categorie, plasma 
specială care tinde spre arliculare, care se produce 
ca proces infinit si polivalent de efervescenţă. În 
felul acesta crede el că se poate apropia de dezi- 
deratul originalității 

intilnim din nou pluralismul semnificației, de 
data aceasta într-o reliefare extrem de dinamică 
si premorfá. „Fiecare formă este multilaterală. 
Se pot descoperi tot mereu la ea alte proprietăţi 
fericite“. Această constatare a lui Kandinsky 
trebuie precizată in sensul că toate formele sint 
multilaterale în aceeaşi măsură. Cu cit, sint com- 


plexe formale mai generale 


mai nedilerentiate, 
cu atit mai multe feluri de citire pot fi adăpostite 
în ele (X-ul lui Hogarth). Recunoastem acum că 
legătura dintre originaritate şi polisemnificatie, 
făcută intenţionat de Kandinsky, nu este nimic 
altceva decit consecința formală extremă a in- 
Lentiilorde modelare care preocupau deja pe Gauguin 
si pe Van Gogh. Dacă pictorului i se pune pro- 
blema să exprime „procesul vieţii“ într-o rădăcină 
ca și într-un corp omenesc (Van Gogh) şi dacă 
intr-un corp al lui Rafael se observa acelaşi sen- 
timent ca in ornamentatie sau în peisaj (Gauguin), 
acesta înseamnă, in primul rind, că esenţa 
a devenit o cura posterior a pictorului. Se arată 
aici însă şi dorinţa de a dezvolta un limbaj care 
renunţă la precizia obiectivă, în sehimb reuşeşte 
să reprezinte — cit mai posibil — conti- 
nuturi emotionale: aşadar cifruri „formes rudi- 
mentaires^ (Gauguin), care nu redau detaliile 
obiective ale lumii perceptibile, ci rezumă în pa- 
rabole „tonurile interioare“. Aceasta aduce cu 
sine o anumită confuzie, însă numai in ceea ce 


direct 


priveşte informaţia obiectivă a tabloului si ca 
pret necesar care trebuie plătit pentru scopul 
exprimării multivalentei. Van Gogh spune că el se 
străduieşte să nu redea nici un detaliu, 
astfel se pierde tot ce-i reverie“. Si la întrebarea 
varză lr, el răspunde: 
„Mă bucură faptul că voi nu puteti deosebi...“ 
De aici rezultă că dorinţa de expresie intensilicatä, 


„căci 


„Ce este asta, iarbă sau 


care caută corelalia generală a lucrurilor, se sta- 
bileşte acolo unde mai înainte pictura ajunsese 
la reproducerea naturii: la „confused modes of 
execution”. 

Revenirea lui Kandinsky de la natura naturata 
la natura naturans nu înseamnă asadar nimic 
altceva decit încercarea de a afla momentul in 
care dorința de expresie nu s-a mai stabilit pe 
obiectele realității, n-a mai fost suprapusă pe 
conținuturile obiectuale, momentul in care sunetul 
interior se află in libertatea si disponibilitatea 
stării nedifinite. Desigur, din această regresiuno 
in originaritate, tabloul suferă o pierdere in infor- 
mafia obiectivă; nu mai este nici peisaj, nici 
naturá moarlá, niei portret. Ei este in primul 
rind „tablou“. Totusi el sacrifieä deplina univo- 
citate obiectivă in favoarea unei echivocitáti a 
conţinutului, care cintäreste mai greu, deoarece 
poartă in sine „aspectul fantast“, 
plin de taină, miraculos, de basm. Privitorul con- 
tinuă aventura actului creator, de îndată ce 
acceptă pluralismul semnificației si — cind este 
deja in dialog cu tabloul — jocul de-a găsirea 
semnificației. Din unghiul vizual al acestei „lati- 


ceea ce este 


tablourile dramatice ale lui Kandinsky 
oferă o sumedenie de punti de intelegere: ele se 
intind de la zumzetul tintarului, pină la bubu- 
itul tunetului. 


tudini“ 


Totuşi nu încape nici o îndoială că noțiunea 
de tablou al lui Kandinsky se aseamănă cu cea 


a lui Fiedler, adică subliniază independenţa cre- 
erit artistice a realităţii, fatä de conținuturile per- 


ceptiei: „In orice operă autentică, nouă, se 


exprimă o lume nouă, care încă n-a mai fost. 


Asadar orice operi nouä este o descoperire — 
alături de lumile deja cunoscute este prezentată 
una nouă, necunoscută pină atunci“. Într-un alt 
pasaj spune încă si mai pregnant, si mai pre- 
tentios: „Astfel arta abstractă așază lingă lumea 
«reală » una nouă care, în exterior, nu are nimic 
de-a face cu «realitatea ». În interior ea stă sub 
imperiul legilor generale ale «lumii cosmice ».“ 

Ultima frazä atinge o problemă importantă, 
pentru a cărei lămurire Kandinsky a luat poziţii 
diferite şi contradictorii. Este vorba aici de con- 
flictul dintre viaţă si artă, de delimitarea impul- 
sului de exprimare şi înțelegere a artei. Este 
opera de artă un rezultat al dictatului forţelor 
superioare, aspectul ei fiind impus de necesităţile 
interioare, sau ea nu este numai „devenită“, ci 
rezultată din consideraţii critice şi hotăriri for- 
male? Kandinsky n-a optat totdeauna clar. 
Într-un articol din 1912 se spune: „Scopul mij- 
loacelor artistice individuale este procesul sufle- 
tesc nedefinibil si totuşi precis (vibraţia)“. Într-un 
proiect de conferinţă, din 1914, citim: „Nu vreau 
să pictez stări sufleteşti“. Si mai clară este urmä- 
toarea respingere a cultului exhibitionist pentru 
suflet, al impresionistilor: „Acest suflet nu este 
un reflector electric, care poate fi pornit si deco- 
nectat in orice moment si care ascultä de mina 
in care există voinţa de a-l pune in funcţiune 
şi aruncă indiferent lumina sa pe orice obiect 
dorit, într-o măsură indicată lui din afară“. La 
aceasta se adaugă desigur certitudinea că forţa 
creatoare nu este supusă capriciului: „Nu omul 
conduce această forţă, dimpotrivă această forţă 
conduce pe om“. De curind impulsurile care 
conduc opera sint aşadar cedate puterilor supe- 
rioare. Artistul lucrează „ascultind vocea impe- 
rioasă, care este vocea domnului, în fata căruia 
el trebuie să se plece şi al cărui sol este“. 

Faţă de o încredere aşa de mare în încurajarea 
forțelor superioare, criticul ar trebui să-și depună 
armele dacă nu ar poseda argumente care să dea 
altă explicaţie procesului creator. Aceste argu- 


mente le-a furnizat însuşi Kandinsky. El spunea” "ep? 
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odată cá a ştiut „că va obţine pictura absolută“. 
Vorbeşte despre pericolele pe care-şi propune să 
le evite: pericolul formei stilizate, ornamentale 
si experimentale. Subliniază strădania sa de a 
scurta voința de expresie prin lipsa de expresie. 
Recunoaşte că uneori îl interesează să facă culorile 
neclare sau să frineze culorile incandescente cu 
culori reci care nu spun nimic. Mentioneazä mij- 
loacele voalării: „Există mii de voalări posibile, 
Deja în 1910 am voalat «compoziţia dramatică » 
prin culori «drägute »*. Totuși el este de părere 
că „Aceasta se petrece inconștient...“ 

Ne indoim de acest fapt, căci toate observa- 
tille dovedesc că Kandinsky era absolut sigur în 
stare să intervină conștient în procesul de creaţie, 
să se apropie de înțelegerea artei şi formei și, 
cu ajutorul lor să conducă şi să dozeze conflictele 
cosmice, erupțiile si convulsiile sale. Am indicat 
la început — in partea unde se vorbeşte despre 
spontaneitatea dirijată — cum spontaneitatea este 
condusă în compoziţiile dramatice, cum ele au 
luat naștere în lungi deliberări si multe pregătiri, 
din schematice expuneri (exposés) de linii si 
culori. În sensul deosebirii clasice, in aceste 
tablouri există o nemijlocire conștient repre- 
zentatá, provocată, poate chiar constrinsă, o 
spontaneitate sentimentală, care se dă drept 
naivă. Partea de voinţă artistică conștientă nu 
este pusă aici în evidenti pentru a diminua 
rolul creator al lui Kandinsky, ci pentru a-l 
proclama. Trebuie să stabilim aceşti factori con- 
stienti, căci din ei reiese că „abstraetia“ nu ser- 
veste numai tonurile interioare ale expunerii 
directe; există aici si o pornire spre disimulare 
şi tăinuire, care se serveşte tocmai de instrumen- 
tatia formală conștientă. Johannes Eichner a 
pus primul in evidenţă acest simptom. Aşadar 
s-ar putea explica abstractia si ca încercarea de 
a face din lumea familiară o lume nefamiliară, 
tainică, plină de presimtiri şi enigmatică, să o 
„voaleze“ (să nu uităm că acest cuvint provine 
de la Kandinsky), să vorbească despre mistere cu 


ajutorul misterului, așa cum scria Kandinsky 
într-o prefață, în 1910. 


Această tendință — care aparţine intentiilor de 
creaţie ale lui Kandinsky, asa cum Eichner a 
dovedit-o pe baza afirmațiilor acestuia — lämu- 


reste, de asemenea, unde trebuie căutată legătura 
interioarä intre „confused modes of execution? 
si valoarea lui Kandinsky. Kandinsky nu mai 
foloseşte formele confuze pentru iluzia impresio- 
nistä, ci pentru ineifrare. Cu alte cuvinte: el 
intreprinde, cu liniile si petele de culoare, ceea 
ce Duchamp intenţionează cu cunoscutele sale 
ready-mades: le instráineazá. În domeniul redării 
realităţii aceste „confused modes“ devin deja fami 
liare privitorului; el putea să le raporteze la 
datele percepției, să le descifreze pe acestea din 
ele (fig. 2, vol. I). Acum însă lor li se ia această 
capacitate de a descifra prin ele realul, sint 
inäsprite, haotizate, sustrase din contextul obis- 
nuit, ca de exemplu reprezentarea unui peisaj, 
si dau privitorului o enigmă de rezolvat (fig.3 
vol.I), isa cum „uscătovul de sticle“ (il. 12) scos 
din uz, devine un ironie semn de întrebare. 

Pentru ce, în scrierile sale apologetice, Kan- 
dinsky a supus dietatul legilor cosmice conducerii 
necondiționate a inconştientului? Inclinatii filo- 
sofice si teosolice au putut să-l determine numai 
parțial la aceasta. Eu consider că cea mai hotä- 
ritoare este rezonanța la public, adică neincre- 
derea pe care publicul o manifestă faţă de mij- 
loacele abstracte de comunicare si afirmaţia, 


mereu exprimatä, că ale? este vorba de elumele 


nesociabile ale unui şarlatan. Pentru a atenua 
aceste obiecţii artistul are nevoie de pactul cu 
o autoritate, care face din el organul ei executiv. 
Aşadar pentru a legitima procedeul său ei îl 
supune dictatului legilor naturale. Creaţiei lipsite 
de temă îi este achiziționată aşadar o nouă si 
inamovibilă persoană care dă imputernieiri si 
care garantează pentru necesitatea şi consecventa 
ei. Si acest model — artistul ca voinţă obiectivatà 
a naturii — l-am întilnit deja adesea. El pare 


modest si totuşi este, într-adevăr, autojustificarea 82 


cea mai arogantă a activităţii artistice, Desigur 
in impertinentä se amestecă dorința naturală de 
justificare a libertăţii subiective, necesitatea natu- 
rală de patronaj spiritual. Știind că prin acest 
argument a libertăţii artistice de acţiune ar pre- 
dica în pustiu, Kandinsky și-a asigurat acope- 
rirea spatelui prin evenimente cosmice. 

Aici este vorba de problema unei duble apti- 
tudini, de conflictele de creaţie ale unui bărbat 
care era pictor si teoretician, a cărui inteligență 
raţională vrea să se asigure de intuiţie, care 
trebuia să-i dea oarecum aprecierii teoretice curaj 
pentru acţiunea de a picta. Tocmai pentru că 
nu are imponderabilul trebuie să vorbească mereu 
despre el. 

În 1914 Kandinsky a părăsit Miinchenul si s-a 
inapoiat în Rusia. În 1918 el a participat la mä- 
surile politico-artistice ale statului sovietic si a 
funetionat ca profesor la Scoala superioarä de 
arte din Moscova. Trei ani mai tirziu, s-a mutat 
din nou la Berlin. Din 1922 pinä in 1933 a activat 
la „Bauhaus.“ Citeva luni dupä preluarea puterii 
de eátre national-socialisti a plecat la Paris, unde 
a murit in 1944. Opera de mai tirziu a vietii sale 
stá sub semnul rationalizárii crescinde a mijloa- 
celor de configurare. Anii din Uniunea Sovieticä 
trebuie sá-i fi dat inclinatie pentru aceasta: Kan- 
dinsky urmeazá exemplul lui Maleviei, in geome- 
trizarea formelor plane (il. 15); imbogáteste acest 
procedeu, dar in acelasi timp cu rezultate felu- 
rite, de natură caleidoscopică. Oarecum este soli- 
citată înțelegerea artei pentru a frina degene- 
rarea formei și pentru a așeza articulaţii clare 
in locul aproximativului şi neclaritätii. Teoreti- 
cianul Kandinsky a sesizat mai devreme decit 
pictorul această schimbare: deja în 1912 el pre- 
zicea picturii o „orchestrare generală“. În 1926 el 
a formulat-o în tratatul său „Punct gi linie pe 
suprafață“, care a fost publicat la „Bauhaus.“ 
Acum îl interesează „Întemeierea unui vocabular 
metodic“ și „Întocmirea unei gramatici care con- 


83 line regulile construcţiei.“ Se pretinde exactitate- 


ca in reproducerea mișcărilor de dans (fig.2) — 
precizia este preferatä aluziei pline de avint. 
Aceste principii sint in conformitate eu strädu- 
intele geometrico-constructiviste ale anilor 20. 


2, Wassily Kandinsky Trei poziții de dans, 1926 


Desigur Kandinsky ştie că instrucțiunile nu 
pot produce opere de artă. Profesorul de la Bau- 
haus cunoaşte limitele didactieismului. Însă „aşa 
cum toate retetele din lume nu pot duce singure 
la operă, tot a; 
pentru 
mecanism rău“. Kandinsky stäruie si acum in 
intelegerea cu natura, totusi cu argumente mai 
indiferente, care se referä la planul cosmic de 
construcție, nu la catastrolele întlăcărale: „āga 
cum arta «lucrează» cu propriile ei mijloace, 
tot aşa si natura (elementul primar in natură 
este tot punctul) si astăzi se 


t ele nu pot inlocui simtul necesar 
«înțelegerea artei». Capul nu este un 


poate deja presu- 
une cu siguranță că rădăcina legilor compozi 
lei este aceeași alit in artă cil si în natură“. 
Înțelegerea formei favorizează aşadar structuri 
angrenate geometric, limpezi ca și cristalul. A- 
desea se înlătură aglomerarea de motive si i se 
refuză ochiului pătrunderea în figura dominantă, 
de bază. Tablourile demonstrează o siguranţă 


| 
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combinatorie proprie, care pare rece, măsurată 
cu compasul si distantatá de oameni. Dacă pre- 
tioasa diversitate a formelor se linişteşte, reusesc 
capodopere clasice, in caz contrar predomină o 
trăsătură academică de prețiozitate si compoziție 
abilă. Nu arareori aceste strădanii se află aproape 
de limita stilizärii, pe care Kandinsky, in perioada 
sa de „Sturm und Drang“, a recunoscut-o ca 
unul din pericolele ce-l ameninţă. 


PIET MONDRIAN 


\rta fără fapte — afirmaţia care se ascunde in 
formula lui Ruskin este ginditä din nou de 
Kandinsky, aproximativ o jumătate de secol mai 
tirziu, si plasată în opoziţie cu „marea realitate“ 
$1 „marea abstracţie“. Totuşi această opoziţie 
așa cum Kandinsky subliniază mereu — atectea- 
ză numai formele exterioare de opoziţie. Simbolis- 
mul filosofie nu se declară satisfăcut cu acestea. 
Convins de pluralismul semnificației lumii feno- 
menale, el constată coineidentia oppositorum, echi- 
valența internă și indiferența marii abstracții 
si marii realităţi. 

Examinat precis, aceasta înseamnă deprecierea 
formei, respectiv a ceea ce este „pur si veşnic 
artistic“, o depreciere care pare cu atit mai stranie, 
cu cit fusese înțeles contrariul, hipertrofierea for- 
mei. O astfel de consecinţă a părut că rezultă 
de la sine din eliininarea conţinutului, aşadar 
din eliberarea activităţii creatoare de copierea 
realităţii. S-a intimplat contrariul: Kandinsky a 
evitat să absolutizeze aspectul formal al tabloului 
şi a prevenit să nu se facă o divinitate din formă. 
In sine orice formă este indiferentă. Deoarece orice 
artist poate hotări asupra formei potrivite lui, „în 
principiu se poate să nu existe nici o problemă a 
formei“, asa cum de la Kant nu poate exista 
„nici o regulă obiectivă a gustului, care să hotä- 


rască prin concepte ce este frumos“. Nu forma 


este criteriul hotäritor, ci necesitatea interioară, 
care oarecum delimitează alegerea: „cea mai bună 
formă într-un caz, poate fi cea mai rea în alt caz; 
totul depinde aici de necesitatea interioară, care, 
ea singură, poate face o formă justă.“ 

Acest antiformalism se precipită şi mai radical 
decit în teorie, în tablourile contemporane. Face 
impresia că Kandinsky a identificat forma, în 
felul tradiţional, cu modelul de prezentare închis, 
realist, detaliat și s-a străduit tocmai pentru 
contrariul: pentru un limbaj deschis, labil, pro- 
vizoriu si disponibil. În felul acesta „modul său 
confuz de execuție“ (confused modes of execution) 
se află în cel mai pronunţat contrast cu sträduin- 
tele din același timp ale lui Piet Mondrian (1872— 
1944 (îl. 9), înţelese de noi ca geometrizare şi for- 
malizare, totuşi aceasta numai dacă räminem la 
comparatia exterioară şi-i certificám rusului „sprez- 
zalura^ extremă (amplificată pînă la expresiva 
„furore delParte“), iar olandezului definitivarea 
geometrică. Aşadar Mondrian ar fi vestitorul unei 
noi non plus ultra a severitätii formale şi legali- 
tății si, ca atare a contrastului formalist la „lipsa 
de formă“ a lui Kandinsky. Această deosebire 
este numai în parte justă, căci de îndată ce-l 
întrebăm pe Mondrian de intenţiile sale, trebuie 
să constatăm că şi acestea — într-un anume sens— 
țintesc la anularea formei. Văzut exact, la el este 
vorba aici de infringerea acelui ideal de formă 
limitată si închisă de care Kandinsky încercase 
să scape prin sponteneitatea scriiturii mijloace- 
lor sale de exprimare. Cum poate fi înțeleasă 
concordanța pictori, care fixează 
compoziţia formală la antipozi? 


acestor doi 


Pentru Mondrian, dualismul vieţii constă din 
bucurie și durere „si acestea se exprimă plastic 
prin extindere si delimitare“. În frumuseţea adin- 
cită ele se întilnesc in mod egal si în felul acesta 
este anulat caracterul special atit al bucuriei 
cit si al durerii $i ia naştere liniștea. Frumuseţea 
eliberată de tragism, sub a cărui dominare se 
afla, ni se pare mai adincá si ne face să intelegem 
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„sentimentul libertátii, care apoi, bineinteles, este 


de fapt bucurie...“ Pentru Mondrian forma limi- 
tată este identică cu domeniile de exprimare a 
durerii si tragicului: „Prin limitarea ei, forma 
impiedică extinderea: tocmai acesta este tragicul. 
Dacă n-ar mai exista delimitare, ar dispărea cu 
ea orice aspect tragic, dar in acelaşi timp si tot 
ce, în ochii nostri, este, în general, înfăţişarea 
realității. De aceea delimitarea nu poate fi complet 
înlăturată in configurare, in schimb este bine să 
fie învinsă puterea ei predominantă. Delimitarea, 
trebuie interiorizatä: lorma trebuie să se realizeze 
in suprafete si în linii drepte.“ 

Ceea ce Mondrian înțelege prin extindere si 
delimitare este tot asa de puţin identic cu intenții- 
le de limitare ale lui Kandinsky, ca si cu mijloacele 
de exprimare ale acestuia. El nu vrea să concretize- 
ze conflicte tragice, ci bucurii paradisiace. El vrea 
să indice „nostalgiei după universal“ drumul spre 
o „artă complet nouă“. De aceea, pentru el extin- 
derea înseamnă „incercarea de a extinde domnia 
structurii estetice asupra întregii realităţi existen 
tiale. Pentru el nu este suficient ca frumosul să 
he adăpostit insular într-o lume haotică de forme 
si să-l stie admiral de „cunoscători“. In locul 
domniei formei, care-i conferă unui obiect indi- 
vidual demnitate si frumuseţe și-l limitează la 
el însuși, el o aşază pe cea a relațiilor, care inter- 
calează fiecare detaliu particular într-un mare tot. 
Imaginea sa despre lume aspiră la proportiona- 
litate universală; „Atita timp cît modelarea se 
foloseşte de o „formă“ oarecare, este exclus să 
dezvolte relaţii pure. Din acest motiv noua mode- 
lare s-a eliberat de orice constituire de forme“. 
Mondrian vrea să avanseze la expresia obiectivă 
a realităţii, prin evitarea formelor limitatoare. 

Astfel ia naștere, într-o viziune abstractă, o 
frumuseţe a relaţiilor si a proportionalitätii, care 
cuprinde fără lacune toate obiectele create de 
om, pe cele inutile, ca şi pe cele utile. (Dealtfel 
chiar idealistul Mondrian a recunoscut „reificarea“ 
provenită de aici a operei de artă, cînd era de 


pärere cá un tablou ar putea fi pipäit si in felul 
acesta il punea in relatie eu tridimensionalitatea 
sculpturii si arhitecturii). Frumuseţea proportio- 
nalititii universale duce la triumful lumii produse 
de oameni asupra lumii arbitrare a formelor struc- 
turilor naturale. Relaţia ei cu realitatea nu este 
aşadar de imitare, ci una de articulare, de pro- 
ducere: ea creează realitate si încearcă să elimine 
en ajutorul acesteia realitatea preexistentă. În 
acest joc de corelaţii universale, realizarea artisti- 
că — atita timp cit este indispensabilă — este 
aşezată alături de arhitectură şi de obiectul de 
consum ; Mondrian pledează pentru „frumuseţea 
lucrului simplu, folositor“. 

Impulsul antiestetie al acestui principiu este evi- 
dent. Oriunde operează el avem de-a face cu 
izolarea muzeală și consecinţele ei: înlăturarea 
frumosului din marea corelaţie a vieţii si transfor- 
marea lui într-un obiect nobil, care nu obligă 
la nimic, liber de orice scop al delectării estetice. 
\cum opoziţia lui Mondrian se manifestă nu 
numai faţă de întreaga tradiţie de pînă acum a 
picturii de tablouri, ci şi faţă de romantismul 
expresiv al lui Kandinsky. La el este vorba de 
eliminarea fantasticului gi lirieului, în consecinţă 
şi de reprimarea oricărei „abbozzare“, făcute de 
Frumusetii lirice el îi reproşează de a fi 
pus „arta“ alături de viaţă si de mediul incon- 
jurător şi dea fi abuzat de ea fácind-o un instru- 
ment al autorefleetärii. Acum înțelegem ce gindeste 
Mondrian cînd critică limitarea produsă de formă. 
El vrea să introducă o configurare corespunzătoare 
a realităţii, care să se bazeze pe proportionalitate, 
le aceea propune să se inlocuiacá conceptul 
de „configurare nouă“ cu cel de „artă“ reală. 
El ştie că se află la inceputul acestei arte „complet 
noi". Prin 1919, el serie în lucrarea „Realitate 
naturală și abstractă“ că astăzi există „deja citeva 
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case care prezintă o anumită experimentare a 
noii configurații, totuşi va trebui încă mult timp 
pină cind ele se vor extinde la proporţia unui 
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oraş. Mediul nostru va fi încă multă vreme lipsit 
de realitatea abstractă. Si de asemenea, din acest 
motiv, pictura abstracto-reală rămine deocam- 
dată surogatul salvator. „In acelaşi timp ea trebuie 
să fie instrumentul care indică directia tuturor 
celorlalte realizări: „Noua configurare realizează 
astăzi în pictură ceea ce noi vom vedea mai tirziu 
in jurul nostru ca sculptură si arhitectură“. 
Această nouă operă totală de artă nu violenteazä 
un domeniu artistic prin altul, ci constituie eoordo- 
narea acestora spre armonia universală: „Arta 
aplicată şi pictura nu pot înlocui arhitectura şi 
aceasta este valabil si invers. Arta aplicată si 
pictura pot numai completa arhitectura, o pot 
adinci, iar arhitectura, la rindul ei, poate pe de 
altă parte numai să le susţină, să constituie un 
suport pentru ele“. Din următorul pasaj vedem 
cit de mult se poate îndrepta „frumuseţea rela- 
tionalä“ a lui Mondrian împotriva cultului obiec- 
tului individual: „Nu de mult existau încă ele- 
mentele ce trebuiau repartizate in spaţiu, care 
in loc să fie simple mijloace, erau mai curind 
lucruri de sine stătătoare, care duceau o existenţă 
individuală, desprinsă de totalitate. Aceste ele- 
mente abia dacă stăteau într-o relație constitu- 
tivă cu forma şi culoarea camerei“. Si simburele 
inconoclast al acestei comportări devine evident 
cind se citeşte că tablourile naturaliste trebuiau 
intoarse în viitor „cu pictura spre perete, pentru 
a fi folosite !doar ca elemente de divizare a 
peretelui.“ 


Teoria lui Mondrian este convinsă, în dublu 
sens, de provizoratul artei. Inäuntrul cimpului 
universal al relaţiilor, opera de artă este numai 
o verigă care are de îndeplinit o anumită funcţie, 
dar în nici un caz cea mai înalţă; ea este trimite- 
re la totalitatea la care participă. Si înăuntrul 
procesului utopic care pluteşte pe dinaintea ochi- 
lor lui Mondrian ea este — de asemenea — numai 
o treaptă, căreia îi este contestat caracterul eterni- 
tátii. Recunoaştem că acest fel de a gindi, luat 
in sensul strict al cuvintului, aleargă spre un 
punct de demarcaţie. Prin faptul că el aspiră 


in intregime — şi cu cea mai mare hotärire la 
o ordine de viaţă ideală, scoate din circulaţie 
imaginea despre opera tradiţională de artă si 
creatorul ei. Aşa cum artistul nu este un caz 
genial special al speciei umane, tot asa opera de 
artă nu este o dimensiune izolată, deoarece totuși 
tot ce există pe lume, „de la cel mai mic obiect 
pină la oraş“ (Max Bill), trebuie dezvoltat fără 
lacune. Si asa cum Fiedler a susținut deja că 
conceptul de frumusete este tot asa de larg ca 
si de ingust pentru a putea determina existența 
operei de artá, Mondrian, statueazä o sferä a 
frumosului, care este umplutá numai partial de 
opera de artă: „Vedem cum frumuseţea pură apare 
dela sine numai în edificiile 
necesitate si utilitate, în complexele de locuinţe, 
in fabrici, magazine s.a.ın.d. Imediat însă ce se 
ajunge la lux, incepem să ne gindim la artă si fru 
musetea pură distrusă“, 


construite din 


este 

Viziunile de viitor ale lui Mondrian fac din noi 
martorii expansiunii extreme a idealismului formal, 
care — in cele din urmă — se schimbă in infrin- 
gerea acestuia. Căci acest idealism a fost doar pină 
acum in egală măsură subordonat dar si opus 
dialectic naturalismului. Imediat insă ce reuşeşte 
să-și insugeascá întreaga realitate percepută si s-o 
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modeleze „de la cel mai mic obiect pină la oraş“, 
acest idealism a invins complet adversarul, capri- 
ciul naturii. El încetează a mai fi idealism si 

conciliind toate contrastele de pină acum devine 
„realism“ universal, modelare continuă a reali- 
tății. Să încercăm să ne imaginăm o astfel de 
stare finală: intr-o lume in care tot ce este vizibil 
intr-un sistem de 
relații armonice, criteriul realității inältate, puri- 


este modelat, adică introdus 
ficate (care piná acum era rezervat operei idealiste 
de artă) se transmite intregii lumi vizibile. Aceasta 
este acea stare pe care Camus a formulat-o cu 
o incomparabilă pregnantä: 


non plus imaginée“. 


„La beauté sera vecue, 
Astfel artistul, devenit con- 
structor şi experimentator, gindeste lumea cu de-a- 
mänuntul si modelind-o cu de-amănuntul o su- 
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pune unei cuprinzătoare relații armonice. 51 prin 
faptul că-şi impune acest rol neobişnuit, el se 
delimitării lui. Căci dacă arta — asa 


supune si 
este „evidențierea logicii“, 


cum vrea Mondrian — 
funcţia ei ia sfirsit imediat ce ea a îndeplinit 
aceasta. De aceea, in viilor, realizarea expresiei 
pure de modelare va înlocui de artă, în 
realizarea concretă a lumii înconjurătoare. Arta 
este atita timp înlocuitor cit viaţa este lipsită 
de frumuseţe; ea va dispare în măsura în care 
viaţa cîştigă în echilibru.“ 

Nota fundamentală a acestor convingeri 0 con- 
stituie o adincă conştiinţă morală a misiunii, 
certitudinea salvării antiestetice şi antimuzeale, 
convingerea că arta trebuie să învingă prin ea 
insăşi, că atitudinea creatoare trebuie extinsă 


asupra tuturor domeniilor vieţii si că ei i-a fost 


opera 


dat nu numai să recunoască lumea sau s-o ideali- 
zeze prin redári plastice, ci s-o corecteze. Idealul 
„perfecțiunii“, cunoscut din postulatele frumuseţii 
idealisto-clasice, se coboară de pe piedestatul Său 
estetic si cuprinde tot domeniul realității. Omul 
creator nu mai modelează acum o realitate apa- 
rentă, ci însăși realitatea. 

Acum despre pictorul Mondrian. Formaţia sa 
de bază o constituie studiul tememice la Rijks- 


academie din Amsterdam (1892 1897). Pornind 


de la naturalismul academic, el încearcă să ob- 
lină energia structurilor formale cu ajutorul 


stilizării calculate. 
figuri licăreşte o tensiune și bransfigurare mistică. 
Bagajul teozofie de idei, cu Mondrian s-a 
ocupat toată influență 
tocmai în faza de inceput a creatiei sale. Motivele 
peisagiste ale acestor ani sint faruri, mori 
de vint, dune si arbori. Mondrian le reia iarăşi 
si iarăşi, aşa cum Monet picta „eläile“ sale şi cate- 
drala din Rouen in diversele intensitäti luminoa- 
se. Totusi Mondrian nu foloseşte perseverenta 
martorilor oculari pieturali, care observă vieisi- 
tudinile spectacolului naturii; in acelaşi motiv, 
el caută mereu „ceea ce perseverează. Si astfel 
din formele lumii exterioare se detaşează figura 


In neobisnuitele tablouri cu 


Care 


viala, are o puternică 


Case, 


cuprinsă in ele, textura „liniilor originare“. 
Mondrian vrea să dezvăluie fenomenele naturale, 
să transforme în relaţii dimensionale general vala- 
bile — asa eum se exprima el mai tirziu — ceea 
ce în natură este capricios, grotesc, accidental 
şi tragic. În felul acesta el devine conştient de 
puterea arbitrară hotäritoare a tabloului si anume 
ca organism plan, care eistieä în intensitate in 
măsura in care pictorul renunţă la redarea iluzio- 
nistă a spaţiului si este determinat ca o orinduire 
de coordonate, cu ajutorul liniilor verticale si 
orizontale ale ramei. În tablourile cu dune si 
biserici, de pe la 1909, se vede deja preferința 
pentru axele orizontale şi verticale; această pre- 
Termin contine contrastul elementar, al cărui 
conținut de expresie Mondrian îl raportează mai 
tirziu la principiul masculin si feminin. Cu aceasta 
atingem din nou capitolul conţinutului de expre- 
sie al liniilor abstracte. Dacă Mondrian a fost 
inspirat de prolixa teorie asupra acestei teme sau 
a mers pe propriu! lui drum este greu de stabilit. 

În decembrie 1911 a venit la Paris si a rămas 
acolo piná-n 1914. Acum arta sa incepe sä pätrundä 


ce 


în istoria picturii moderne. Se poate compara 
poziția lui Mondrian faţă de cubism cu cea a lui 
Seurat față de impresionism. Ne amintim că ordinea 
tabloului cubismului analitice consta din imbina- 
rea elementelor apropiate de realitate cu cele 
indepărtate de realitate, deci din „citate“ si linii 
schematice. Mondrian duce mai departe compo- 
nentele idealisto-abstracte ale cubismului. Pentru 
aceasta el se sprijină pe factorii de organizare 
ai cubismului: reprimarea semnăturii, desființarea 
factorilor subiectivi si a sentimentelor romantice 
și deschiderea „formei“ limitate spre o contopire 
atit a spaţiului cît și a suprafeţei figurii şi fondu- 
lui. Aceasta înseamnă că ingrädirea „formei“ — 
din care Mondrian, mai tirziu, obţine relaţiile 
sale de armonie universală — IW are originea in 
factura cubistä a tabloului. "` 
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Am väzut in capitolele anterioare cá reprimarea 
formei in sens restrins tinteste, in cele din urmă, 
mult dincolo de opera de artă si vrea să-şi însu- 
seascä intreaga realitate. Aceasta înseamnă că 
într-o lume care este reglementată în totalitatea 
ei de relaţii formale, „forma“ încetează a mai fi 
sesizabilă, deoarece ea se pierde in conceptul 
contrar al „lipsei de formă“ 

Mai înainte ca Mondrian să fi putut 
cu astfel de consecințe, el trebuia să-şi asigure 
mijlocele de comunicare. Intemeindu-se pe voca- 
bularul cubiştilor, el tinde la o cil mai mare 
simplitate posibilă, precizie si claritate. Deoarece 
aspiră la sinceritate, el elimină liniile curbe ale 


se ocupe 


geometriei cubiste a tabloului si deoarece îl 
interesează echilibrul contrastelor, exprimat ne- 
voalat si structura axelor — din care au dispărut 
diagonalele şi unghiurile ascuţite — care se reduce 
la verticale şi orizontale. A fost obţinută o nouă 
treaptă a elementarului si primordialului, faţă 
de care sintaxa cubistä a fazei analitice apare 
ca o retorică complicată. Aproape cá o putem 
caracteriza ca un „confused modes of execution“. 

La purificarea liniară se adaugă culoarea. 
Mondrian a împărtăşit numai pentru puţină vreme 
disprețul acordat culorii de cubisr analitic, 
apoi — înrudit cu Seurat în această privinţă — 
incepe să lămurească şi relațiile cromatice, în- 


e să descilcească si schema 


tocmai cum încerc: 
liniară. Culorile compuse: gri, brun şi ocru cedează 
locul culorilor primare: roşu, albastru, galben si 
nonculorilor negru si alb, la care se adaugă uneori 
şi un ton gri. 

Acestea sint elementele la care Mondrian reduce 
actul de modelare. Spre ce se orientează acest act? 
Pictorul este convins că poate privi in interiorul 
lucrurilor. Mai mult: „Dacă nu se reprezintă lucru- 
ri, rămine loc pentru divin“. De aceea tablourile 
sale au fost comparate, pe bună dreptate, cu 
tabelele de meditaţie şi a fost scos în evidență 
caracterul lor de icoană. Deoarece Mondrian a 
voit ca pictura să fie cunoscută si înțeleasă ca 


93 „realism“ propriu-zis, pătrunzind în esentialita- 


tea fenomenelor, poate cá el a simtit-o ca aparti- 
nind ,stilului^, despre care Goethe spunea cá se 
bazeazá pe cele mai adinci temelii ale cunoasteril, 
pe esenţa lucrurilor, in măsura in care ne este 
permis s-o recunoaștem in configurații vizibile si 
palpabile. 

Pe ce se întemeiază această esenţă a lucrurilor? 
In primul rind pe aprofundarea neoplatonică a 
ideii că exteriorul indică un interior, de unde rezul- 
tă punerea pe aceeaşi treaptă a spiritului si mate- 
riei. In 1912 — în articolul său 


„Despre problema 
formei“ - Kandinsky seria: 


„Lumea răsună. Ea 
este un cosmos al fiinielor care acţionează spiri- 
tual. Astfel materia moartă este spirit viu. ,Pulin 
mai tirziu — in 1914 — Mondrian nota urmätoa- 
rele reflecţii: „După ee ştiinţa modernă a confir- 
mat doctrina teozoficá că materia si forţa (spiri 
tul) sint una, nu mai există nici un motiv să le 
separam una de alta“. 
la pluralismul semnificației vocabularului de crea- 
(ie; ea sustine că se pot face afirmaţii spirituale 
cu ajutorul materialitätii palpabile a liniilor si 
suprafeţelor colorate: „Numim materie acea parte 
a spiritului care poate fi percepută de simţurile 
noastre. Putem reprezenta ceva despre aceasta 
cu ajutorul simţurilor noastre. Nu putem reprezen- 
ta nimie din ceea ce existä in afara perceptiei 
simțurilor noastre. Astiel reprezentarea materiei 
este omisă de la sine, nu-i mai atribuim 
nici o valoare. Reusim apoi să reprezentăm alte 
lucruri, de exemplu legile care determină conser- 
varea materiei. Acestea sint mari generalitäti care 
nu se modifică“. 


Această părere se referă 


dacă 


Terminologia lui Mondrian face să dispară 


graniţele între percepţia senzorială si cea spirituală, 
Aceasta lasă impresia că el ar fi in stare să citească 
ca într-o carte deschisă în realitatea percepută 


$1 să întrezărească nemijlocit legea ce se află 


inapoia suprafețelor, aşadar acele „linii originare“ 
despre care vorbeşte Kahnweiler si a căror sursă 
modernă poate fi probabil denumită cu conceptul 
manierist „disegno interno“. 
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„Importanta tablourilor lui Mondrian poate fi 
stabilită numai dacă nu urmărim să găsim ecuaţii 
de forte în ştiinţele naturii si pornim de la presu- 
punerea că un asemenea vocabular universal poate 
indica numai straturi senzoriale generale, univer- 
sale. Totuşi trebuie declarat că si această lume 
imaginară este expulzatä din tot ce este subiectiv, 
şi conţine problemele particulare ale pictorului. 
În actul de cunoaştere si creație Mondrian încear- 
că să sublinieze bisexualitatea artistică si anume, 
prin faptul că el numește artistul asexuat și deci 
autorizat sá exprime in acelasi imp principiul 
masculin si principiul feminin. In echilibrul di- 
namic al verticalelor si orizontalelor — „orice si- 
metrie este exclusă“ — aceste două principii ajung 
la echilibru şi cu aceasta la unitate. Acest con 
flict — atit particular | fa 
pe artist oarecum părtaş la cele două mari prin- 
cipii ale creerii lumii. Mondrian a reuşit — in cea 
Lemeiurile 


eit si universal — il face 


mai strictă măsură — să obiectiveze 


existente în el si de aici să cistige viziunea unei 
nol si cuprinzătoare interpretări a activităţii 
creatoare: „perspectiva pur plastică trebuie să 
creeze o altfel decit a creat 


in artă o nouă plastică. Va fi o societate întemeiată 


nouă societate, nu 
pe o dualitate echivalentă, o societate a relaţiilor 
de echilibru“. 

Formularea acestor ginduri coincide eu sfirsitul 


primului război mondial. Aproximativ în același 


timp — în Olanda, Uniunea Sovietică și în Germa- 
nia — s-a născut speranța construirii unei noi 
societăţi — o societate a relaţiilor de echilibru, 


cu ajutorul activităţii creatoare, care s-a debarasat 


de cătuşele sale estetice. 


MARCEL DUCHAMP 


„Suprafaţa naturală a lucrurilor este, într-adevăr, 
frumoasă, dar copierea ei este moartă. Lucrurile 
ne dau totul, dar reproducerea lor nu ne dă nimic“. 


Aceste fraze din jurnalul intim, dela Paris, al lui 
Mondrian, ar putea proveni de la Marcel Duchamp, 
ba chiar au fost serise de acesta în acelaşi timp, 
între 1912 si 1914. Ca ilustrație ar putea servi 
roata unei biciclete montate pe un taburet (1913) 
sau „Useätorul de sticle“ (1914) (il. 12). 

Înainte de a ne întreba ce a intenționat Du- 
champ cu aceasta, să ne consacrăm problemei 
„lipsei de formă“, care prin această demonstra- 
ție — a fost pusă în discuţie într-un fel tot asa 
de nou, pe cit, de radical. Căci aici intilnim pentru 
prima oară ceea ce Ruskin a numit „fapte fără 
artă“. Am văzut cá naturalismul a renunțat 
stricto sensu la procesul de aplicare a unei anumite 
forme, deoarece el reproşa acestuia violentarea 
conținutului (aspectului esenţial) cu ajutorul for- 
mei (aspectului formal). Am putut încă observa 
că în înregistrarea apropiată de natură indrep- 
tată înspre iluzie —a lumii perceptibile, ceva 
cere cuvintul, ceva care se abate de la obiectivi- 
tate şi chiar poate zzare“. 
executată manual. Ambivalenţa acestui procedeu 
a fost luată din observațiile lui Diderot despre 
Chardin. Percepută de la o anumită distanță 
suprafața colorată se transformă într-o ficțiune 
iluzionistă ; din toate celelalte ea face impresia unei 


simple aglomerări de trăsături de penel. Această 


s-0 acopere: acea „abbi 


coexistentä a aspectelor esenţiale cu cele formale 
se deplasează mereu, in cursul secolului 19, in 
favoarea celor din urmă si duce la neglijarea cali- 
tätilor imitatorii ale tabloului, aşadar duce la 
transformarea tabloului într-o realitate indepen- 
dentă, superioară impresiilor percepute, pe care 
Fiedler o circumscrie ca „producere de realitate“. 
Critica adusă de Duchamp acestei independente 
a configurației tabloului se aseamănă cu o revenire 
a conștiinței la o rezistență obiectivă a lucrului, 
care in punctele esențiale ale programatieii se 
arată obligată naturalismului ostil formelor si 
care inregistreazä realitatea ca un proces-verbal. 

Ìn etape rapid depäsite, Duchamp s-a familiari- 
zat cu „construirea artistică a realității” — mai 
tirziu dispretuitá de el — şi cu licențele ei. In 
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Julien, o ri 
A 


DOI S-a ra- 


1904/05 el frecventează Academia 


numită şcoală pariziană de pictură. 
fuit cu fovii si Cezanne, proces materializat într-o 


serie de nuduri şi portrete. Culoarea — aplica! 
initial pästos capätä, in 1911, o stranie int 
rire, care la prima vedere lasă o impresie 


clasică, dar de fapt reprezintă primul simptom 
al „manierei uscate“ de mai tirziu. In acest an 
Duchamp împrumută de la eubisti aspectul seg 
mentat al corpurilor, totuşi latetarea sa este 


mal delicată si mai subtilă. Ea nu folosește rigi 


dizarea arhaizantă, ci este străbătută dy brati 
ritmice, care amintesc de linia in formă de 5 a 
lui Hogarth: „Tinär melancolie intr-un 1 


(1911). In acest tablou corpul se transformă 


intr-o inläntuire cu faze de miscare, ordonate cu 


grijă. Impulsul pentru aceasta a 
succesiunea de mişcări fotografiate, care pe i 


erau publicate frecvent in ziare. Independent de 


futuristi (Carora el le-a reprosal mal Lirzi lips 
de umor), Duchamp devenit între limp membru 
al Sectiei de aur pictează, in anul 1912, o 


serie de tablouri, care reprezintă apogeul şi mo 
mentul final al carierei sale de 
coborind scara”, „Regele si regina, 


] ] We ? lo Ier 
nuduri elastice“, „Treeerea de la 


măritată“. O comparaţie superfici 


relații cu dinamica futuristă si cu contrafisele și 


2 Zi : |] 4 I 
compartimentárile cubismului analitic. Duchamp 
se află asa-zieind la nivelul evolutiei con 
Lemporane. Totusi ceea ee il deos best | (le aceasta 


te mai important, căci el dà tablourilor sale 
un alt grad de realitate. El reuşeşte să provoa 


sta cu ajutorul 


iluzia membrelor in actiune si acea 
unei anatomii metamorfice, care echilibrată iro 


nic — se opreste la jum: 


materialitatea organică si 
El imagineazá o lume intermediará 
antropomorfic se insträineazä într-un [el automat, 
al eärul caracter rece de aparal pare umanizat. 


Pe bunä dreptate s-a vorbit de un balet mecanic. 


Apartenenta lor la lumea marionetelor deosebește 
aceste ,fápturi^ de lumea naturilor moarte ale 
cubistilor si de patosul agitat al futuristilor. 
Se poate atesta acestor tablouri nu numai matu- 
ritate formalá si finete, ci si originalitatea fante- 
ziei. Totugi, in momentul cind îşi ia in stápinire 
terenul si demonstreazá independenta acestuia 
fatä de cubisti si futuristi, Duchamp lasá pensula 
din mină. Ar fi putut, scrie el, să picteze încă 
zece nuduri coborind scara, totuşi n-a voit să se 
repete. În această resemnare stoică se ascunde 
o mustrare adresată practicii contemporane de 
pictat tablourile. Cu scepticism şi superioritate 
intelectuală crescindă, Duchamp observă exhibi 
tionismul formal și manual al unei picturi care 
nu oboseste să parafrazeze (si să comercializeze) 


un plan de tablouri odatä gásit, proces in care 

dupá párerea sa — in cele din urmä se ajunge 
numai la ceea ce Breton à numit mal tirziu „proas 
ta glorificare a miini^. Duchamp se indoieste 
de onestitatea unei picturi, care pare să se intere- 
seze numai de derivarea artei din indeminare. 
O activitate „care stropeste la intimplare pinza 
cu pensula“ 
legitimare. De aceea el vrea să se desprindă de 
„emfaza fizică“ şi de „materialitatea“ picturii. 
„Mă interesez de idei, nu de rezultate vizuale. 
O dată în plus, am vrut să asez pictura in ser- 
viciul spiritului. Si, natural, pictura mea a fost, 
considerată imediat ca a intelectuală », «literară ». 
De fapt am căutat să mă stabilesc cit mai de- 
parte posibil de pictura fizică «plăcută» si «a- 
tractivă »“. El consideră documentul pictat, expus, 


nu posedă, pentru el, o suficientă 


ca o cheltuială inutilă de energie, ca risipă fizică, 
care nu se allă în nici o relaţie cu substanţa spiri- 
tuală prezentată şi este convins că poate ajunge 
la o luciditate mai mare, cu mai puţină stră- 
duintä. 

Îndepărtarea de pictura „culinară“ ii impune 
hotárirea sá uite ceea ce a invätat. Acest drum nu 
este nou in sine. Deja Reynolds ii recunoaste 
pictorului necesitatea „to unlearn“, pentru a se 


98 


distanța de ştiinţa artistică învățată si — de la 
romantism pină în secolul 20 — această idee se 
leagă tot mai mult de procedeele formale arhai- 
zante, care trebuie să garanteze inocenta si nemij- 
locirea. Nimic din aceasta la Duchamp: renun- 
tarea sa la „macchia“ şi ,sprezzatura^ nu decurge 
rudimentar intenţionat, ci lucid şi precis. Ca pre- 
text pentru o precizie nouă, naturală a redării 
lucrurilor îi serveşte o moară din ciocolată. „In 
tinerețea mea mergeam adesea pe străzile vechiu- 
lui Rouen. Într-o zi am văzut, într-o vitrină, o 
veritabilă moară din ciocolată, în stare de functio- 
nare şi acest spectacol m-a fascinat aşa de mult, 
incit am luat maşina ca punct de plecare. Nu 


ratului, ci 


mă interesa partea mecanică a apa 


proiectul unei noi tehnici. Am vrut să revin la 
un desen absolut arid şi ce exemplu mai bun ca 
un desen mecanic. Am început să preţuiesc re 


darea exactitátn, a preciziei, importanţa intim 
plärt.“ 
acestor intenii se află in două 


Rezultatul 
tablouri ale lui Duchamp. 
zintà încă valori de lumini 


Prima redactare pri 
: e 
SI ImMPre, de un MINI 


mum de calități pieturale, cea de-a doua renuntä 


| i d ~ " 
la aceasta, ea are netezimea unul desen teM 


de construcție; totusi tocmai această exactitate 


anonimă, eu aspect mecanic, dä ol iectului un 
aer indepärtat, misterios. Indoiala 
,Iurniturilor* manifesti prin faptul 
că Duchamp a 
snururi lipite, respecliv cusute, această parte 

tabloului primind în felul acesta un relief pal 
pabil al suprafeței. Realitätii imaginare i se insera 
un element de realitate „reală“. | 
ambivalente: ele înseamnă atit un model de supra- 


In indrept IN 
picturale se 


aparatului cu 


prevăzul tobele 


Aceste lire sint 


aţă, cit ai o realitate a lucrurilor, existentă pentru 


sine — reliefatá din imbinarea suprafeţelor — si care 
se poate adapta la fel de bine si altor corelaţii. 
Cu aceasta Duchamp face pasul spre obiectuali- 
zare, cu care merge paralel renunțarea la realitatea 
aparentă, ideală a operei de artă, şi în acelaşi 


Limp, el comentează desigur fără s-o cunoască 


9 [raza lui Kandinsky, după care un lucru poate 


funetiona ca o linie, dupá cum si o linie poate 
funcţiona ca un lucru. 

Astfel acest pictor ajunge, in felul sáu, sä fie 
convins de pluralismul semnificatiei lumii fenome- 
nale. El poate sá-si formeze din aceasta un capital 
artistico-expresiv si sá treacä in lagärul marii 
abstracții. Totuşi aversiunea sa faţă de „pietura 
fizicá^ l-a fácut sä aleagá un alt drum, care va 
solicita mai putin aptitudinile sale manuale decit 
pe cele speculative. El descoperá cá polisemnifi- 
catia lumii, bazatä pe libertatea interioará a omu- 
lui, poate fi dezväluitä prin cea mai mare econo- 
mie a gesturilor, printr-un minimum de energii 
organizate. Astfel el ajunge la folosirea elemente- 
lor figurative tridimensionale si de aici la procla- 
marea lui „ready-mades“ — deci în domeniul marii 
realitäti. 

Ce trebuie inteles prin aceasta? Kandinsky con- 
sidera aducerea in planul vizibilului a „sunetului 
interior“, prin renuntarea la „decoräri“ si „aspecte 
plăcute“, ca „rădăcina noului mare realism“. 
„Invelisul exterior al lucrului dat complet si 
exclusiv simplu este o separare a lucrului de cea 
ce este practic folositor şi de răsunetul interioru- 
lui.“ Kandinsky avea aici mereu în vedere contri- 
butia actului pictării si a desemnat ca tată al 
marelui realism pe Rousseau Vamesul, desigur 
pentru că pe el (ca pe mulţi alţii din contemporanii 
săi, dintre care Picasso si Apollinaire) l-a captivat 
francheţea şi naivitatea acestui pictor de dumi- 
nică. Duchamp, în schimb, se limitează in „lucrul 
său gata făcut“ („ready-mades“) la actul izolării: 
prin libera hotärire, el face din anumite obiecte, 
obiecte deosebite, „ready-mades“. Alegerea renunţă 
la transformarea într-o structură modelată ar- 
tistic: demonstraţia înlocuieşte metamorfoza for- 
mei. 

O treaptă preliminară acesteia o constituie ex- 
perimentul „Trois Stopages Etalon“ (il. 11, 1914), 
a cärei importantá constá si in faptul eä el indicá 
polivalenta obiectului de consum, izolat de scopul 
sáu „practico-util“. Duchamp a lăsat trei fire 
finute orizontal — fiecare de 1 metru lungime, sá 


100 


cadä pe un plan orizontal. Fiecare fir a luat o fi- 
gurá liniar oarecare. Din infinitele posibilitäti 
au luat naştere trei „noi figuri ale unităţii de 
lungime“, si aceasta fără contribuţia artistică, 
fără intervenţia unei intenţii formale preconcepute. 
Cele trei figuri ale firelor căzute, provocate de 
intimplare, demonstrează într-un fel exemplar 
principiul libertăţii nelimitate, adică capacitatea 
materiei de a dobindi o infinitate de posibilităţi 
de transformare. Libertatea nelimitată şi precizia 
coexistă într-unul si acelaşi obiect, ultima real- 
mente (verificabilă cu metrul), cealaltă potenţial. 
De aici rezultă polivalenta obiectului lăsat, să 
cadă. Firele liniare sint: (a) existente tridimensio- 
nale palpabile, (b) unităţi convenţionale de mă- 
sură și (c) „figuri“ bizare. arbitrare. provocate 
de hazard. Ultima din aceste însuşiri face din ele 
metafore vizuale ale imprevizibilului. Se vede, 
de asemenea, că Duchamp acceptă reducerea prin 
(artificii) — firele liniare 
LoLusi el lasă conducerea pe seama intimplärii sau 
voinței sale artistice subiective si a dorinței de 
exprimare. („Primul descoperitor“ spune Nietz- 
sche — „este de cele mai multe ori, acel cu totul 
neobişnuit şi anost fantast — intimplarea.“) 


„mijloace tehnice“ 


\ceastä retragere de la executarea suverană la 
bunul plac al întimplării, de la modelare la simpla 
prezentare, descoperă un aspect al nemulțumirii 
antiartistice, care depășește cu mult poziţiile de 
gindire ale lui Kadinsky si Mondrian, prin radica- 
litatea concluziilor sale. Ca si Mondrian, Duchamp 
este convins de „provizoratul artei“; totusi el 
nu sperä in anularea caracterului de izolare, prin 


actul euprinzätor de modelare, ci proclamä rea- 
litatea preexistentä, in toată întinderea (si „in- 
"gnifianta*) ei, ca „ready-made“, ca purtătoare de 
semnificaţie pluristratificatä. Cu ajutorul instrái- 
nării (= izolare a lucrului de ceea ce înseamnă 
utilitate practică), el pune bazele unui realism 
emblematic, izvorit din speculatie, al cärui do- 
meniu de actiune este pur si simplu tot asa de 
nelimitat ca sicelal „noii modeläri“ a lui Mondrian. 


Totuși, în timp ce acesta tinde la transformarea 
Lotalá a realităţii (inclusiv a obiectului de consum), 


cu ajutorul armonizării bazate pe formă, Duchamp 
asupra înstrăinăriui acesteia. In 


concentrează 


lul acesta, el nu obține — ce-i drept — o nouă 
operà de artä totală, o orchestrare generală, care 
se intinde de la cel mai mic obiect pinä la oras, 
in schimb conține o infiltrare intelectuală, care — 
cu toate că petrece numai in domeniul specu- 
lativ fi, de asemenea, inteleasá ca o 
totală rmare a realității preexistente. 
Casi K ndinsky, Duchamp neagă că n prin- 
cipiu* existä „o problemá a formei“, dar in 
acelasi timp merge mai departe la o atitudine uni 
lateralä ontestind marii abstraeti adică pie- 
turi „care vorbeşte cu pensula la intimplare“ 
nijloeirea conţinutului spiritual. In telul acesta el 
vine in opoziţie cu creatorul „improvizatiilor‘ 


dramatice si nu este o intimplare cá decenii 


mal tirziu el serie că importanţa ca pictor a 
lui Kandinsky se aflá in lucrările geometrico- 
neutre și nu in erupțiile de dinaintea războiului. 
Ca şi Kandinsky si Mondrian, Duchamp o rupe 
etica tabloului cu finalitate proprie: „Bu 


er pi Lura ea 


n mijloc de expresie, nu ca 
in scop final. Un mijloc de expresie ca oricare 


itul, nu un scop care să umple întreaga viaţă“. 


La acest punct de vedere n-au ajuns nici Kadinsky 
KS o Ss 
ıondrian. ij 


utem bánui impulsurile care l-au 
Duchamp ]la renun! 


I area la pictură, 
gindim la echivalenta marilor realităţi 
cu marile abstraetiuni, proclamată de Kandinsky. 


i 


a susține că orice obiect al percepţiei noa- 
stre „he el numai un mue de ţigară“ — con- 
(ine două efecte independente unul de altul: 
sunetul interior și sensul exterior. Aşadar i se 
recunoaşte artistului dreptul „să se folosească de 
orice formá necesară lui interior, fie cá este vorba 
de un obiect de consum, un corp ceresc, sau o formă 
materializată deja artistic de către un alt artist.“ 

deoarece „acest sunet interior cîștigă intensi- 


tate, dacă 1 se 1a sensul exterior practico-util, 
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care-l înăbușe“ se impune posibilitatea să se sub- 
stituie alegerea modelării 
să se renunţe la contribuţia 

Aceasta a făcut-o Duchamp. El a renunțat la 
actul picturii nu numai din motive de economie 
interioară, ci pentru că el îi contestă capacitatea 
de a face transparente relaţiile si problemele spi- 
rituale. Cu alte cuvinte, pentru că el era convins 


fără multă vorbă. 
„picturii fizice“. 


de faptul că osteneala materială acoperă si 
eunde spiritualul. 
posibilitatea de a acoperi sensurile exprimării cu 


Aceasta trădează indoiala in 


intenţiile exprimării, respectiv cu obiectele per 
cepule, o relleetiune care paralrazează în mod 
negativ, ceea ce Fiedler a scos in evidentä ea 
putere arbitrară a operei de artă, adică faptul că o 
prăpastie de netrecul se deschide între aspectele 
formale și conținuturile percepției si senzatiei ar- 
tistului. Bineînţeles că acolo unde Fiedler recu- 
noaşte justificarea operei de artă, Duchamp pre- 
supune falsificarea si devierea spiritualului. Tocmai 


pentru că ştie despre luralismul semnificației 


| 
al celor verbale. 


tuturor semnelor a at al celor 


rlisticee el nu se încrede in indárátnieia devia 


Loare a acestora şi ia o poziție care este înrudită 
eu refleetiunile de critică lingvistică ale lui Ludwig 
Wittgenstein (1389—1951), exprimate in acelasi 
limp: „Limbajul îmbracă gindurile, si anume in 
şa fel, că după forma exterioară a imbräcämintii, 
nu se poate deduce forma gindului îmbrăcat: 
uceasta pentru cá forma exterioară a hainei este 
concepută pentru cu totul ale scopuri, decit acelea 
de a lăsa să se recunoască forma corpului. Se 
spunde negativ întrebării lui Nietzsche ... se 

peră denumirile si lucrurile? Este limbajul 
presia adecvată a tuturor realitátilor?* Totusi, 

timp ce Wittgenstein (ca un pictor ce instituie 
lorme) se adaptează în interiorul limitelor sale 
rbale — „Limitele limbajului meu înseamnă li- 
mitele lumii mele“ — Duchamp se angajează să 
rate exprimarea de sine a lucrurilor, să le sustragă 
emnelor verbale convenţionale si nesatisfăcătoare 


dezvoltate de om, prin faptul că nici nu le exprimă 


nici nu le descrie, ci le declară simplu drept 
,ready-mades* . 

Ar fi autoexprimarea uscătorului de sticle 
înstrăinat superioară — in ceea ce priveşte uni- 
vocitatea uscătorului de sticle pictat, dacă ar 


exista așa ceva, de mina lui Duchamp? Întrebarea 
este greşit pusă. Nu poate fi vorba de univocitate, 
cînd, pur si simplu, orice fenomen este polivalent 
— trăsătura de pensulă, ca şi mucul de ţigară — 
este vorba de a face cunoscută plurisemnificatia 
lumii vizibile, prin demonstraţii intuitive si acest 
scop il îndeplineşte atit uscätorul de sticle insträ- 
inat, cît si cel pictat; în convingerea lui Duchamp, 
chiar mai bine, deoarece nici o „macchia“ nu se 
suprapune pe problemele spirituale. 

Duchamp — fiind contrariul unui doctrinar imo 
bil — este suficient de liberal pentru a ști că de 
monstratile sale nu exprimă certitudini de ne- 
zdruncinat, valabile pentru toate timpurile. Aşa 
cum Wittgenstein vrea să-l stimuleze pe cititorul 
său la „interpretări lingvistice“, tot aşa el con- 
tează pe contribuţia eretoare a privitorului, „căci 
privitorul stabileşte contactul operei cu lumea 
exterioară, descifrind si interpretind proprietátile 
ei cele mai adinci, si, prin aceasta, aducind con 
tributia sa la procesul creator. „El umple oarecum 
intervalul pe care artistul trebuie să-l lase între 
intenţiile si realizările sale si găseşte corelaţii, in 
sensul observaţiei lui Wittgenstein: „Orice semn 
luat singur pare mort. Ce-i conferă lui viaţă? El 
trăiește prin folosire. Are el respiraţie vie în el? 
Sau folosirea este respiraţia sa? „Ready-made“, 
izolat de scopul său obişnuit de folosire, incepe, 
in felul acesta, să fie din nou folosit, dar de data 
aceasta de interpreții săi. Aş: 


ı cum se va arăta, 
in acest proces pot reuşi să ia cuvintul cele mai 
variate si chiar opuse păreri. 


Cuvintul „ready-made“ a fost inventat de Du- 
champ; el explică libertatea spirituală a actului 
creator, neimpovărată si netulburatä de nici o 
manipulare mestesugäreascä: este ales si denumit 
un obiect. Totuşi ce se urmărește cu asta? Breton 
înțelege prin aceasta obiecte manufacturate cărora 
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actul selectiv al artistului le conferă demnitatea 
operelor de artă. H.P. Roché este de părere că 
prin trimiterea, în 1917, la o expoziție a unul 
scaun de closet, Duchamp a voit să spună: „Fru- 
mosul este acolo unde il găsiți“. Perspectivele de 


bicicleta si uscätorul de sticle in tradiția antiide- 
alismului european, aşadar intr-un domeniu din 
care — de la descoperirea lumii perceptibile — au 
pornit mereu impulsuri hotäritoare pentru extin- 
derea repertoriului realitätilor artistice. Duchamp 
scoate in evidență un obiect insignifiant; el opune 
concepției idealiste despre demnitatea subiectului 
acea concepție, — al cărui crainic, în secolul 19, 
era Schopenhauer — care impune demnitatea ano- 
nimului si insignifiantului. Această innobilare con- 
tinua pictura de naturi moarte — accentuat obi- 
ectualä a trecutului. Duchamp indreaptä atenția 
privitorului spre un exemplar de realitate umilă, 
neapreciată, si prin acest act al conferirii ne obligă 
să părăsim deprinderile noastre perceptive. Şi 
această metodă este istoric prin nu- 


legitimată 
meroase modele. 

Din toate acestea rezultă concluzia că „ready- 
nu sint nimic alteeva decît un nou capitol 


in extinderea, mentional K 


mades“ 
a repertoriului obiec- 
telor. Această interpretare este, ce-i drept, justă, 
Lotusi are nevoie de o completare care tine seama 
de renuntarea lui Duchamp la modelarea artis- 
„travestirea“ Prin 
faptul că Duchamp idolatrizeazá factum. brutum, 
el se situează nu numai pe linia tradiţională a 
istoriei artei, menționată mai sus, ci şi în opoziţie 
cu aceasta. Actul său selectiv se mişcă în opoziţie 
onstientä cu glorilicarea modelării subiective si 
a principiului ei, după care obiectul umil este 
innobilat prin 


Lică, adică la obiectelor sale. 


„expresie“ artistică. Cuprins de 


ndoiala pe care tinărul Goethe a exprimat-o 
dată — „Orice formă, chiar cea mai bine sim- 
titä, are ceva neadevárat" (1776) — el pledează 


pentru renunţarea la orice modelare. Prin aceasta, 
dorinţa de adevăr şi de realitate a lui Duchamp 
ia o poziţie extremă, care priveşte în două direcţii: 


raportată la trecut, ea duce înclinarea, caracte- 
ristică naturalismului, spre neglijarea formei la 
punctul ei cel mai extrem, adică o radicalizează 
pînă la o totală renunțare la formă ; pentru viitor, 
ea proclamă posibilitatea creerii extraartistice a 
realității şi în felul acesta se ajunge de la artă la 
lipsa de artă. 

„Ready-mades“ sint asadar ambigui. Provocarea 
lor antiestetică işi bate joc de orgoliul artiștilor, 
care face paradă de cuceririle scriiturii subiective 
şi de sacrosantele reprezentări valoroase ale 
„bunului gust“. Totuşi aparatul anonim scos din 
,Uanarchie méme de la vie“ (Laforgue) si sustras 
din sfera sa de utilizare, nu este el prevăzut ime- 
diat cu o nouă demnitate? Dacă se va răspunde 
afirmativ la această întrebare. se ajunge la con- 
Roche. Ar fi 


totuși greşit să se egaleze pur si simplu frumuseţea 
| si 


cluziile citate, ale lui Breton si 


neobisnuitului cu cucerirea a noi straturi de rea- 
litate. Duchamp nu practică un „naturalism“ 
materialist, pe prim plan, ci unul emblematic, 
căruia îi sînt indispensabile ghilimelele. Aceasta 
inseamnă că lucrurile sale „ready-mades‘ ea si 
coiful lui 
semnificației. La toate acestea. 


Mambrin participă la pluralismul 
citeva indicati 
in plus. 

Useätorul de sticle înstrăinat devine un uscátor 
de sticle neobişnuit. Celelalte se află în magazin 
el însă semnat de Duchamp stă in muzee 
şi expoziții. Impreunä eu Walter Benjamin, putem 
spune că ceea ce-l deosebeşte de celelalte este 
Prin separare, Duchamp dä obiectului 


o autoritate, pe care acesta n-o poseda ca articol 


„aura sa. 


de masă. Se pare că-n același timp el interpretează 
in telul acesta, stereotipia produsului de masă si 
vrea să facă conştient pe privitor că si articolul 
de consum, anonim, poate ajunge în posesia unei 
aure, dacă i se recunoaşte că realitatea sa de 
consum si de utilitate reprezintă numai unul din 
multele sale straturi de realitate. Încercarea lui 
Duchamp de a face conștiente tocmai aceste, 


straturi, reprezintă o contribuție foarte importantă 


| 


| 


pentru dominarea aspectului de masă al civili- 
zatiel noastre. 

Aura, restituită obiectului de consum, poate că, 
intr-o oarecare măsură ne creează obsesia că în 
definitiv noi trăim întreaga lume perceptibilă ca 
o lume insträinatä si dementă. Prin aceasta este 
inteleasá transformarea aparatului 
fetis nefamiliar, care — în felul acesta 


familiar in 

- este pro- 
clamat ca eseniá a enigmaticului si incomunica- 
bilului. Moara de ciocolată a fost interpretatä 
de Breton ca masinä infernalá. Cum chiar intil- 
nirea conventionalä eu aparatele obisnuite, läsate 
in sfera lor de intrebuintare, poate deveni bruse 
nesigurä, o deserie Hofmannsthal — in 1907 — in 
Scrisorile unui revenit“: „Uneori, dimineaţa, 
se intimplá că uleiorul sau lavoarul — sau un 
colţ de cameră cu masa si ewierul — imi apar 
asa de ireale, in ciuda inexprimabilei lor stári neo- 
bișnuite, oarecum fantomatice si in același timp 
provizorii, în aşteptare, luind ca să zic aşa 
provizoriu, locul ulciorului adevărat, a lavoarului 
adevărat, umplut cu apă asa ca o plutire de o 
clipă peste o imensitate fără fund, peste vidul 
veşnic ...* 

Pe lingá aceastä intilnire psihopatologieä cu us 
cătorul de sticle, există cea de natură formală. 
Ea depinde de hotárirea privitorului de a nu 
accepta să suporte influenţa unei trăiri de soc a 
realității triviale, ci „să privească lucrurile ca 
formă in sine, fără prejudiciul semnificației lor 
convenţionale“. Această interpretare liberă de 
orice simbol şi de orice sens obiectiv, familiarizează 
si estetizează, „ready-made“-ul şi confirmä echi- 
valența exprimată de Kandinsky: dacă un obiect 
de consum (Kandinsky vorbeşte de scaun şi de 
inasă) este egal ca „lucru“ cu o linie. atunci el 
este, si invers, egal ca valoare formală, de îndată 
ce „sensul sáu praetico-util“ l-a părăsit. 

La aceste interpretări se adaugă, in sfirsit, 
alta — eu totul lipsită de profunzime — care 
recunoaște, în mod expres, sensul practico-util 
si totuși declară uscătorul de sticle frumos. O 
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dere reprezentat de Part pour Part, dupá care 
este frumos ceva care nu are de indeplinit un rol 
utilitar; ea aduce la același numitor valoarea 
formală şi valoarea utilă a obiectului si ia uscă- 
torul de sticle ca exemplu pentru ‚[rumusetea 
lucrului simplu folositor“ (Mondrian), pe care fu- 
turiştii o acordau deja formelor unui automobil 
de curse. 

Refleetiuni de felul acesta ne lămurese că aportul 
lui Duchamp ca artist si gînditor nu constă in 
inventarea de noi forme. Tocmai aceasta hotäreste 
rangul sáu exemplar, un rang pe care el nu-l 
imparte cu nimeni. Gariera sa produce o fascinatie 
stranie. Aici obisnuitul este transformat in neobis 
nuit, relaţiile familiare cu realitatea sint arbitrar 


rästurnate, totuşi aceasta se petrece asa de modest, 
incit pare ca de la sine înțeles. Dacă ne-am însuşit 
ceva din calmul eu care Duchamp îşi propune 
„lucrurile 
chipuim că ne aflăm într-un spatiu experimental, 
in care totul pare profund gi 


sale gata făcute“ (ready-mades) ne in- 


31 totuşi transparent 
ȘI plutind usor. \ceste gesturi dozate CU economi 


Limp de eitiva ani Duchamp n-a demonstrat 


nimic si s-a limitat la jocul de sah sint dest 


surale aproape asiatic, dezinteresat si fără încor- 
dare. Se bänuieste nu numai că descoperitorului 
lui „ready-made“ îi este indiferent orice obiec 
trăirea echivalentei 


este strins legată de filosofia indiferentei. „Ironia 


se ajunge la presupunerea că 


mea este cea a ındılerentei: metaironia“, a spus 
N 


Duchamp odată. Si: „Nu există nici o soluţie. 


cacı nu există nici o problemă“ 


\ceastä a arată caracterul paradoxal 


al concepţiei despre lume a lui Duchamp, căci 
insăși acceptarea indiferentă a vieţii devine ea 
insăși o „problemă“. Se transformă in problema 
modurilor de comportare, care stau la dispoziţia 
omului in acomodarea sa cu realitatea. Vic) nu 
este vorba de problemele artei, este vorba de un 
stil de viatä, de orientarea omului intr-o realitate 
care, in totalitatea ei, este încărcată cu prea mulLe 
sensuri. O cale optimistä de orientare incearcá sá 


arunce o rețea de corelaţii pline de înţeles — fru- 
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musel) de relaţie“, in sensul lui Mondrian — peste 
realitate si de aici să eistige o structură ierarhică ; 
un alt drum se dedică sublinierii incoerentei. 
Duchamp îl alege pe acesta. Pentru el nu există 
ierarhie preconceputä a valorilor, specii delimitate 
$1 concepte de sertar: asa cum el — estompind 
limitele — pune în discuţie categoria operei de artă 
poate în schimb, tot aşa, să servească ca exemplu 
in enigmatizarea domeniului generic al „obiectului 
de consum" in „ready-made“. Există numai de- 
alii izolate si chiar surprinzătoarea combinare de 
lucruri — ca: o colivie cu bucăţi de zahăr cubic 
(de marmură), şi un termometru („Why not 
sneeze“) (il. 13) — nu reprezintă „frumusețea re 
atillor* în felul armoniei cosmice a lui Mondrian, 
ci devine o manifestare a absurdului. Cá in general 
otul poate fi „conciliat“, înseamnă că, „în fond, 
otul este ireconciliabil*. 

Numai in caracterul paradoxal al calamburului 
ermite Duchamp, uneori, să apară o pseudocon- 
cordantá, totuşi numai pentru ca pe terenul 
dublu al echivocului 
ngustimea convențiilor noastre verbale si să ne 
arate că realitatea este mai complexă decit instru- 


să ne lacă conştienţi de 


ınentele de care ne servim pentru denumirea ei; 
ea nu se lasă incorsetatä în ele. De aici urmează, 
in mod logic, că datele percepţiei ne pot furniza 
numai himere. Figurile formate prin cădere de 
cele trei fire arată aşa ca si cind firele ar fi de 
lungimi diferite, cuburile de marmură se aseamănă 
cu cuburile de zahăr. De aici in „ready-mades“ 

Duchamp ajunge la presupunerea unui plu 
ralism al semnificației pur si simplu nelimitat 
liecare lucru este determinat din nou de spaţiul său 
inconjurátor, pus in noi relatii — care, ce-i drept, 
par sä compenseze izolarea, in schimb dizolvä 
identitatea cu sine a lucrului. 

Principiul de bază al acestui stil de viaţă se 
numeste insingurare. Aceastá afirmatie aminteste 
de un aspect, pe care indiferenta calmá a lui 
Duchamp s-a străduit să-l voaleze. Insingurarea 
este forma tragică de intensificare a unicitátii 
omului într-o lume de totală inconcilibialitate. În 


al sáu opus magnum, tablou executat pe o mare 
placá de sticlá La mariée mise à nu par ses céli- 
bataires, méme, (1915— 1923), care — in mod sem- 
nificativ — poate fi privit din ambele laturi, 
Duchamp a fácut uz de cele mai importante com- 


ponente ale repertoriului sáu fetisist, pentru a 


arăta — cu metaironia caracteristică lui — că în- 
susi aetul dragostei ascunde insingurarea omului, 


cá el nu este nimie mai mult decit o conventie, 
care dezväluie incomensurabilitatea actiunilor si 
nevoilor noastre cu realizările lor. De aici alte 
multe particularităţi ale acestor ready-mades: ele 
sint produceri de realitate sau, mai bine spus, 
propunerile realității la retractare. Si din această 
perspectivă ele dobindese, în cele din urmă, o 
sernnilicalie paradigmatică. Insingurarea lor stă 
mărturie pentru cea a omului: pluralismul lor 
rational (postulat de noi) este insi ȘI singurul 
mijloc de orientare pe care omul îl are la dispoziție 
in situația labirintică a existenței sale. Asadar 
abia homo ludens, care poate inventa mereu noi 
jocuri semantice, se dovedeşte a fi în posesia 
suverană a unei libertăţi infinite. 


ARTA LIPSEI DE ARTĂ 


DESPRE PRINCIPII 


Declaraţiile principiale formulate, prin 1910, re- 
prezintă pentru artist nu puţine hotăriri princi- 
piale. Trebuie oare să se producă mai departe 
artă pentru artă, să se expună genialitate su- 
bieetivä şi să se adapteze noile cuceriri tehnico- 
formale tradiției introduse de Renaștere, a ta- 
bloului de sevalet? Sau trebuie mai mult radi- 
calizate sau sistematizate aceste poziţii noi 
colajul, montajul, „ready-made“, „lipsa de formä“ 
a lui Kandinsky si „severitatea formei“ a lui 
Mondrian ŞI cu ajutorul lor să se pună in 
discuție sau să se depăşească activitatea estetică 
au să se dinamiteze colivia de aur a „artei ope- 
relor de artá* (Nietzsche) si sä se eaute puncte de 
orientare extraestetice. 

Acestea sint problemele care apar peste tot 
in Europa, cărora zdruneinärile concepţiilor despre 
lume si societate, ale primului război mondial 
le furnizează argumente suplimentare. Două răs- 
punsuri ies in evidenţă. Unul reia poziţiile artis- 
tice din cimpul evenimentelor tabloului de ge- 
valet. Pentru aceasta se hotărăsc cubiştii, al 
căror clasicism iese acum la iveală, expresio- 
nistii şi futuristii, care-şi amintesc din nou de 
modalitatea italiană. Aceşti pictori — Picasso, 
Braque, Leger, Chagall, Kokoschka, Nolde, Carră 
„a. — se înțeleg din nou cu lumea perceptibilă 


şi — sprijiniti pe subiectivitatea lor — se mul- 
tumese cu noi parafraze formale. Prin faptul cá 
ei aleg subiectiv gradul de realitate, se folosesc 
de o imputernicire, pe care — de la Renastere — 
am väzut-o mereu invocatá. In miinile lor pictura 
rämine mal departe ceea ce a fost de secole: 
expunerea temperamentului (formulat mai pre- 
tentios: dorinta de expresie) si a semnáturii au- 
tografe a unui geniu. Aceastá vointá artisticá 
consecventá dá nastere la multe capodopere; 
incurajatá de comertul cu obiecte de artá, prinde 
rădăcini in colecţiile burgheziei, in curind și în 
muzee. Cu cit mai importantă este participarea 
acestor curente si personalităţi la istoria picturii 
europene, cu atit mal puternică este situația 
lor în cadrul unei noi determinări de poziţie a 
forțelor creatoare, monopolizate în acelaşi timp 


de alte puteri, care trec mult dincolo de con- 


ventille tabloului de şevalet. Aici nu mai este vorba 
de valoarea intrinsecă a artei, cu atît mai puţin de 
practica tradiţională a tabloului de şevalet, aici 
voinţa artistică ig! dă pe faţă pretenția de scop 
in sine, eliberată de ingrä« lirea ei la un obiect 
artistic izolat si intel ea un impuls ereator 


aplicat pe scará largä, al ear scop este sá la in 


stäpinire -— spiril ual sau material — intreaga rea- 
litate. Acestei încercări i se "dedick dadaistii si 
supearealiştii, gruparea o landezá „De Stijl“, „Bau- 
haus“-ul perioadei din Weimar si constructivis 
mul rusesc. 

Noile determinări de poziţie ale forţelor erea- 
toare împing inspre domeniile de graniţă, care 
nu numai că pun în discuţie opera de artă, ci 
anulează chiar propria ei existenţă. Scopt ul ei este 
crearea unei realităţi totale, nu numai interpre 
tarea subiectivă a unui anumit aspect al reali- 
tății; dacă cu această ocazie lau naștere si opere 
de artă, este de importanţă secundară. Ceea ce 
indeamnä la înlăturarea graniţelor contemplatiei 
estetice este convingerea că activitatea estetică 
poate implica numai o parte din posibilitățile 
creatoare ale omului. De aici urmează că ar fi 
greşit să se restringă acest impuls creator la pro- 
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ducerea de obiecte estetice, respectiv la categoria 
profesională „artist“ Mondrian scrie în 1920: 

„Noua configuraţie (modelare) işi are rădăci- 
nile ei în cubism; ea putea tot aşa de bine să se 
numească abstracţie reală, pentru că abstractul — 
la fel ca în științele matematice, dar fără a atinge 
absolutul ca aici — poate fi exprimat printr-o 
realitate practicä. Artele decorative, la fel ca si 
artele aplicative, dispar in noi configuratii; mo- 
bilierul, tacimurile s.a.m.d. iau nastere prin in- 
fluenta concomitentă a arhitecturii, sculpturii si 
picturii si se orientează automal dupá legile noii 
configurații. 

Astfel, prin noul spirit, omul creează o nouă 
frumusețe, in timp ce inai de mult el o cinta 
numal liric sau o configura plastic.“ 

Si suprarealismul tinde la o sinteză: „Cred 
intr-o anulare viitoare a acelor două stări, apa- 
rent așa de contradictorii, a visului si a realității, 
in unificarea lor într-o realitate a bsolută, a supra- 


calității ( surréalité ) proclama Breton: 


\cest proiect trece dincolo de domeniul ta- 
bloului de şevalet, dincolo de divinizarea operei 
de artă individuală si de exhibitionismul psihic 
autograf. Si în privința aceasta, scopurile supra- 
realistilor şi dadaistilor 
secinla lor 


corespunt l in con- 
extremă — cu cele ale constructi- 
vismului. Dacă manifestul „De Stijl“, din 1918, 
protestează împotriva „predominării individualis- 
mului, a bunului plac“ si suprarealistul Breton 
protestează împotriva „proastei glorificări a 
mîinii“, Max Ernst împotriva „basmului despre 
spiritul creator al artistului“ si a „mizerabilului 
impuls artistic de distracție“. Crearea izolată 

privită ca scop in sine — a operelor de artă, aici 
ca $i acolo este suspectatá de denaturare si in- 
[rumusetare, ca o activitate care deviază de la 
adeváratele probleme ale vietii si, in acelasi timp, 
impiedică dei wea acestora. În general se ia 
categorie atitudine împotriva oricărei tuteläri 
urtistice sau formalistice. Breton atribuie instinc- 
tului universal de cunoaştere si de descoperire al 
suprarealistilor o fantezie „în afara oricăror con- 


sideratii estetice sau morale“ si defineste: „Supra- 
realismul se sprijinä pe credinta intr-o realitate 
superioară a anumitor forme de asociaţii, pinä 
acum neglijate, pe autotputernicia visului, pe 
jocul dezinteresat al reprezentărilor. El caută 
să suspende definitiv toate celelalte mecanisme 
psihice şi să se transpună pe sine în locul lor, în 
rezolvarea problemelor de bază ale vieţii“. „Să 
inteleagä viaţa ca întreg“, în felul acesta schitase 
sträduintele grupării. 
Privind retrospectiv asupra activității sale din 
Weimar si Dessau, el s-a declarat in 1935 pentru 
aspirația de intreaga activitate 

„Spre integrare sı coordonare; să includă totul 
sı să nu exeludä nimic“. 


Gropius pedagogice ale 


H 7 
„a deplasa 


El pledează de aceea 
pentru experiment, adică pentru o sinceritate 
creatoare neancorată în nici o dogmă. 

Pretentia suprarealistă de totalitate sună: „To- 
tul vorbește de faptul că există un anumit dome- 
niu al spiritului în care viaţă şi moarte, realitate 
şi imaginaţie, trecut si viitor, comunicabil si neco- 
municabil, sus şi jos, încetează să mai stea unul 
faţă de celălalt în poziţie de nedepásit. Zadarnic 
se va căuta înapoia mişcării suprarealiste un all 
impuls, decit determina acesi 
punct. „Dacă aici se tinde la coincidentia opposi 
torum gruparea „De Stijl“ intreprinde concilierea 
artei, ştiinţei, religiei si tehnicii, in timp ce „Bau- 
haus“-ul 


speranța de a 


incomparabil mai modest — se mul- 
tumeste cu eoexistenta: după Gropius, pentru 
„Bauhaus“ se pune problema 


ă exploreze teri- 
toriul care este comun sferelor formale şi tehnice 
şi să stabilească unde se află granitele lor“. Cu 
toate că baza metodică este alta, si Bauhaus-ul 
vrea să depăşească contrastele, adică să facă ca 
arta, tehnica si mestesugul să poată fi puse in 
dialog cu arhitectura, sculptura si pictura. Si-n 
aceaslă propunere de scop Se as unde un asocia- 
tionism, al cărui conținut infinit — ca la supra- 
realiști — este „viața“: „Ceea ce „Bauhaus“-ul în- 
váta era egalitatea în drepturi a muncii crea- 
toare de toate felurile si angrenarea ei logică 
inăuntrul ordinii lumii moderne. Ideea noastră 
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conducătoare era că instinctul de creaţie nu este 
nici o chestiune materială, nici una intelectuală, 
ci simplu, o parte integrală din substanţa vieţii 


imei societăţi civilizate“. Scopul este realizarea 


unei arhitecturi, „care — asemenea naturii ome- 
eşti — cuprinde întreaga viaţă“. Si aşa cum ma- 


testele suprarealiste evită orice stabilire pe un 
vocabular precis de forme şi, in principiu, se 
ronunţă pentru un caracter experi- 
mental, nelimitat, şi Gropius, în privirea sa re- 
rospectivá ar dori sá stie că „Bauhaus“-ul este 
achitat de orice bánuialá de dietaturä a stilului 
(cu aceasta avind probabil si intenţia să sublinieze 
diferenţa față de mişcarea „De Stijl“) „Scopul 
grupării „Bauhaus“ nu constă în propagarea unui 


deschis, 


oarecare «stil », sistem sau dogmă, ci în execu- 
tarea unei influenţe vii asupra creaţiei. Un «stil 
Bauhaus » ar fi fost o recidivă a academismului 
necreator, stagnant... „Si teoreticienii supra- 
realisti au avut o atitudine de respingere fatä 
de orice codificare a unui stil suprarealist, pentru 
că ei au pus adesea activitatea creatoare pe 
aceeaşi treaptă cu un „aparat pasiv de inregis- 
trare“ si ca urmare au fost constrinşi să pună, 
in general, în discuţie existența unei „picturi 
suprarealiste“. 

Se vede că ambele lagăre au urmat o linie co- 
mună în problemele esenţiale. Înainte de a in- 
cerca să explicăm tendinţele suprarealiste şi con- 
structiviste ca fenomene istorice complementare, 
ele trebuie să fie prezentate separat în pretenţiile 
lor teoretice si in realizările concrete. 


„ARTA ESTE UN BUN GENERAL“ 


\ceastä frazá se allă în manifestul din anul 1897 
ul grupării vieneze „Secession“. Drumul spre cu- 
rentul olandez „De Stijl“, constructivismul ru- 
esc si spre „Bauhaus“ — din punct de vedere al 
istoriei spiritului şi formelor — duce prin „Jugend- 
Lil*-ul european al secolului, care a avut în gru- 
parea vieneză „Secession“ una din cele mai expre- 


sive intruchipäri ale sale. La rindul sáu „Jugend- 
stil^-ul isi are originea in mişcările reformatoare 
care merg inapoi piná-n mijlocul secolului 19. 
Cauzele lor negative directe sint de trei feluri: 
producția de masă a obiectelor stereotipe de 
consum, contrastul tot mai puternie si de nede- 
pășit între meșteșug si mașină şi condiţiile de 
viață si de lucru ale proletariatului industrial, 
pe care se bazează acest mecanism de producţie. 

Cercetării izvoarelor in domeniul istoriei artelor 
pare să-i fi scăpat pină acum un document, ale 
cărui teze — ajungind pină-n adincul secolului 
20 — explică in mod evident stingismul latent 
al suprarealistilor si construetivistilor: polemica 
lui Marx împotriva lui Stirner, in partea a treia din 
lucrarea sa „Ideologia germană“ (1845/46). Stirner 
voia sá aplice „organizarea muncii* numai „oa 
menilor obisnuiti“, exceptind pe oamenii im- 
portanti, pe „cei unici^. El spune: ,Nimeni nu 
poate inlocui munca lui Rafael“. Marx opune 
acesteia o ordine socială, in care, ce-i drept, nu 
„oricine poate lucra în locul lui Rafael, dar fie- 
care, în ascunde un Rafael, se poate 
cultiva nestinjenit“. În același timp, Marx neagă 


care se 


„unicitatea muncii științifice si artistice“, pro- 
clamată de Stirner. El emite o teză, al cărei 


conţinut îl întîlnim din nou la suprarealisti si 
constructivisti. 

„Concentrarea exelusivä a talentului artistic in 
individ si reprimarea sa — legatá de aceasta 
este, in mare mäsurä, consecinta diviziunii muncii. 
Chiar dacä in anumite conditii sociale fiecare om 
ar fi un pictor excelent, aceasta n-ar exclude 
absolut deloc ca fiecare să fie un pictor original, 
astfel că si aici deosebirea între munca 


neasca » 81 


« ome- 
«unică» devine o pură absurditate. 
Intr-o organizare comunistá a societății este, in 
orice caz, inläturatä subordonarea artistului fatä 
de märginirea localä si nationalä, care-si are ori- 
ginea in diviziunea muncii si in incadrarea artis- 
tului într-o anumită astfel că el este ex- 
clusiv pictor, sculptor s.a.m.d., si deja numele 
exprimă suficient 


artă, 


máreinirea evolutiei sale so- 
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dependența sa de diviziunea muncii. 
Intr-o societate comunistă nu mai există pictori, 
ci cel mult oameni care — printre altele — se 
ocupă şi cu pictura.“ 


ciale și 


fost intro- 
duse în „Manifestul comunist“ (1848). EI cere 
„libera dezvoltare a fiecăruia“ ca o „condiţie 
pentru libera dezvoltare a tuturor“, „înlăturarea 
treptată a deosebirii dintre oraș şi sat“ şi „uni- 
licarea educaţiei cu producţia materială“ — anu- 
mite utopii constructiviste ale secolului 20 dau 
formă acestor ginduri. El adresează mesajul său 
de salvare unui muncitor degradat, devenit un 
accesoriu al maşinii“ căruia diviziunea muncii 
nu i-a adus decit robie şi i-a răpit orice bucurie 
a activității sale. 
Citiva ani mai tirziu, Ruskin se ocupă si el cu 


1 
a 
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diviziunea muncii si consecințele ei: „degrada- 
lion" si „slavery“. N-a fost divizată munca, ci 
segmentat omul care o exercită. Rob si nefiind 
cointeresat — transformat intr-o masinä — el se 


supune unei obligaţii care este munca forţată. 

Și lucrări de mintuială, ca el însuși sint şi produ- 

sele pentru a căror fabricare este înrobit. 
Cum trebuie alcătuit procesul de 


muncă care 
aduce omul spre sine însuşi și-l eliberează? So- 


cialismul estetic al lui Ruskin vede răul în mașină 
si speră în revenirea la mestesug. Cu aceasta se 
asociază admiraţia pentru stilul gotic si pentru 
breslele Evului Mediu. Marx condamnă distru- 
gerea „instrumentelor de producţie“, a maşinilor, 
distrugere prin care muncitorii — în disperarea 
lor — vor să obțină din nou pozilia apusă a mun- 
eitorului medieval. La Marx se argumentează 
realist, la Ruskin romantic, aici se opteazä pentru 
industrie, pentru si cu aceasta 
se pune în discuţie o antiteză, care — încă în 
secolul 20 — va duce la anumite luări de poziţie 
pro si contra. 


acolo mestesug 


Expozitia mondialä, din 1851, de la Londra — 
prima organizare de acest gen — a alimentat din 
nou discutia, prezentind in fata ochilor fiecäruia 
conflictul dintre manufactură si mașină. Ea a 


inspirat lui Gottfried Semper lucrarea „Stiinta, 
industria si arta“ (1852), in care este cerută 
industrializarea artelor. In unire cu „ştiinţa 
orientată spre viaţă“ industria trebuie să dis- 
trugă tipurile de artă existente, tradiţional meş- 
tesugäresti, „pentru a putea urma ceva nou si 
bun ...“. Abia rationalizarea industrială poate 
inlătura crusta „afectării” si „interesul acordat 
antichităţii“, care caracterizează „lipsa de stil a 
epocii“, deschizind drumul unei producţii orientate 
material. Vizind o reformă a învățămîntului estetic, 
Semper stigmatizează prăpastia dintre produsul 


de lux, care — pentru a ne pronunţa împreună 
cu Stirner — produce un lucru unic pentru un 


singur individ, si obiectul sablonizat, de masă. 
„Avem artişti, dar nu avem artă propriu-zisă“. 
In timp ce un mic strat social se înconjoară cu 
obiecte frumoase, masa trăieşte în uritenie. Aca- 
demiile de artă tormează artişti, străini de pre- 


zent, pentru „stilul inalt“, totuşi — din lipsă de 
cerere — numai foarte puţini isi realizează ta- 


lentul, si chiar şi aceștia „in dauna realităţii, prin 
negarea prezentului si exorcizarea retrospectivă, 
fantasmagoricá a trecutului“, aşadar prin esca 
pism romantice. „Ceilalţi se văd aruncați pe piaţă 
si caută un plasament acolo unde poate fi găsit. 
Pentru situatia lor este valabil ceea ce Marx 
spunea despre muncitorii industriali din capita- 
lism: ei „sint o marfă ca oricare alt articol de 
comerţ şi de aceea puşi la diseretia tuturor vieisitu- 
dinilor concurenței, tuturor fluctuatilor pieţei.“ 

In deceniile următoare, se impune in primul 
rind curentul romantic al sträduintelor refor- 
matoare. William Morris, bazat pe tezele lui 
Ruskin, ostile industriei, trece la acţiune. După 
modelul Evului Mediu, pe care-l idealizează ca pe 
paradisul pierdut, el vrea să readucă la viaţă 
arta mestesugäreascä. În 1861 întemeiază o firmă 
in care se fabrică mobilă, covoare, tapete, tex- 
tile, dale de pavaj si picturi pe sticlă, desigur 
de un nivel artistic ales totuşi — condiţionat de o 
producţie meşteşugărească — care s-a ridicat la 
prețuri exorbitante, inaccesibile pentru „marea 


masă“. Aceeași situație a fost mai tirziu cu pro- 
duetiile bibliofile ale tipografiei Kelmscott, inte- 
meiată in 1890, care, în adevăr. introdusese o 
nouă epocă a colecţiilor rare, dar care nu erau 
destinate decit unui mic cere de colecționari. În 
scrierile sale — în curind foarte räspindite — 
Ruskin n-a voit să recunoască aristocratismul ine- 
vitabil al acestor strădanii. Comunitatea de meste- 
sugari şi de artiști întemeiată de el însemna nu 
numai o renunțare la idealul Renaşterii de 
„divino artista“, ea urmărea unificarea artelor 
„Superioare“ cu cele „inferioare“. Prin aceasta 
se exprima critica academizării artistului, intro- 
dusă de Renaştere, cure în felul acesta se izola de 
meseriaşi. Morris deduce decăderea artizanatului 
şi a artei populare, din această sciziune a impulsu- 
lui creator. El sláveste mereu Evul Mediu, ca o 
stare ideală, pentru faptul că acesta nu cunoştea 
incă opoziția dintre frumos și urit, provocată de 
utilitarism. Tot ce făcea pe atunci meseriasul, 
astăzi el produce în două feluri: 
opere de arlă si obiecte care nu sint opere de 


făcea frumos; 


artă. De aceea este necesar ca obiectul folositor 
să fie din nou saturat de frumos. Cu toate că se 
sträduieste să dea din nou demnitate artistică 
monotoniei zilnice si aparatelor ei, Morris con- 
damnă acumularea de lux, care nu are de inde- 
plinit o funcție adincá; ba el — cu aluzie precisă 
la estetica Renaşterii — caracterizează luxul ca 
cel mai mare duşman al artei. El respinge arta 
pentru cer puţini şi speră pentru viitor o nouă 
realizare a armoniei, care — asa cum crede el — 
a domnit in Evul Mediu: „o artă creată de popor, 
pentru: popor, care este folosită pentru plăcerea 
creatorului şi a contemplatorului“. Arta trebuie 
să influențeze viaţa, nu s-o impodobească; rostul 
ei este „înnobilarea muncii zilnice si obişnuite, 
pentru ca în felul acesta, în locul fricii şi durerii, 
să apară într-o zi speranţa si bucuria, ca forte 
care îndeamnă pe oameni la muncă si menţin 
cursul lumii“. 


Se cuvine să facem remarca că Nietzsche — la 


119 care „democraţia artei“ a lui Morris ar fi găsit 


eu greu aprobare, dacă ar fi cunoscut-o — a luat, 
de asemenea, eitiva ani mai tirziu, cuvintul im- 
potriva „artei operei de artă“. Se poate vedea 
de aici cit de mult este räspinditä, către sfirsitul 
secolului, nemultumirea resimtitá pentru art 
pour lari. In volumul 2 al lucrării „Omenese 
prea omenesc” se spune: | 
„Împotriva artei operei de artă (artei pentru 
artă). Înainte de orice si în primul rind, arta 
trebuie să infrumuseteze viaţa, aşadar să ne facă 
pe noi înşine suportabili altora, şi pe cit posibil 
nläcuti: Cu această misiune înaintea ochilor, ea 
ne modereazä si ne tine in friu, creează formele 
relaţiilor sociale, obligă pe cei prost crescuţi la 
legile bunei-euviinte, ale curăţeniei, politetii, ale 
| Apoi arta 


trebuie să scuze sau să răstălmăcească tot ce este 


vorbirii si tăcerii la timpul potrivit. 


urit, acele aspecte dureroase, oribile, dezeustä- 
conform cu oriemea naturii ome- 
strádani, vor apărea 


Loare, care 
nesti in ciuda oricărel 
mereu la 


astfel mai cu 


suprafață ; ea trebuie să procedeze 


seamă in privința pasiunilor si 
durerilor omenești si a spaimelor, si să facá să 
licărească sensul în ceea ce este inevitabil sau 
de nedepäsit, urit. Conform cu această misiune 
mare, chiar foarte mare a sa-numita artă 
- cea d operelor de arlă, este numai 


artei, asa 
propriu-zisă 
o anexă. 
Arta ca mijloc al stăpinirii si modelării vieţii; 
aceasta este ceva ce, în aceşti ani, a fost stabilit 
ca cerinţă concretă şi postulat ca obiect al unei 
noi voințe artistice, sintetice. Primelor inceputuri 
printre acestea este considerată .Red House“ 
(1859) a lui Webb, prima operă colectivă a cer- 
cului lui Morris, ieșită din acordul arhitecturii 
si decoratiei interioare le-a urmat „While 
House“ (1878/79), pe care arhitectul E. W. Good- 
win a eonstruit-o pentru Oscar Wilde si a mobi- 
lat-o împreună eu Whistler. In 1883, 
impulsuri individuale au exprimat o platformá 
eficientă in „Arts and Crafts Exhibition Society“. 
Arhitectul şi proiectantul Mackmurdo a 
atunci citeva ineunabule ale „Jugendstilului“ ce 


diverse 


creal 
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nu-sı găsise incă denumirea. Botezul, in cadrul 
istoriei artei, a avut loc abia după citeva decenii. 
Naşul a fost revista münchenezä „Jugend“, inte- 
meiatá în anul 1896. Un an mai înainte, negus- 
torul de obiecte de artă S. Bing 
(Germania 
veau" 


originar din 
Paris galeria „Art Nou- 
si cu aceasta nu numal cá a creat noilor 
näzuinti un important punet de 
dar le-a 


deschide la 


sprijin european, 
furnizat și o lozincă, care între timp 
s-a impus ca un termen de istoria artei. 

În anii nouăzeci mişcarea înaintează pe un 
front larg european: în Anglia cu Shaw, Ashbee, 
Voysey si Mackintosh, în Franţa cu cercul pari 
zian din jurul lui Bing si cu şcoala din Nancy 
(Galle, Majorelle), ca şi cu Hector Guimard, 
„designer“-ul staţiilor pariziene de metrou (1900) 
in Belgia eu Victor Horta (casa Tassel 1892/93) 
jl Henry van de Velde (casa „De Bloemenwerf“, 
1895), in Germania cu Eckmann, Obrist, Endell, 
Behrens si \ustria cu Otto 
Wagner (staţia de tramvai Karlsplatz, 1898) si 
Josef Hoffmann Stoclet, construit in 
1905). Peste tot se arată si adaosuri fructuoase 


Riemersehmid, in 
( Palais 


la „Team-work“ ea în cercul din Glasgow, din jurul 
lui Mackintosh, în „Century Guild“ (1880/81) a lui 
Mackmurdo, in „Guild and School of Handi- 
crafts“ (1888) a lui Ashbee, in gruparea vieneză 
„Secession“, din al cărui cerc, mai tirziu, s-a for- 
mat „Comunitatea productivă a mestesugarilor* 
denumită „Atelierele vieneze“ (1903), întemeiată 
de Hoffmann si Kolo Moser, in München, in 
„Atelierele unite“, intemeiate de Behrens si 
Obrist in 1897, in colonia artiştilor de pe Matil- 
denhöhe din Darmstadt (1899), printre cei mai 
proeminenti membri se numärau 
Olbrich. 


truns în instituţiile de invätämint si au trecut 


Behrens si 


Incetul cu încetul, inovatorii au pä- 


1 


la reforma acestora: Hoffmann si Moser au ince- 
put activitatea didactică, in 1899, la Scoala de 
artá aplicatä din Viena, in 1902 Riemerschmid 
1903, 


inceput 


a fost chemat la Nürnberg, Behrens, in 


la Düsseldorf, Henry van de Velde a 


sä predea, in 1904, la Scoala de artá aplicatà ü 
Marelui Ducat de Saxa din Weimar, al cărui 
director, unsprezece ani mal tirziu, l-a propus 
ca succesor al său pe arhitectul Walter Gropius. 

Ajunşi în felul acesta la putere si influență, 
reformatorii se află inelestati într-o luptă pe 
două fronturi. Refuzul lor priveşte, pe de o parte, 
produsul industrial de mică valoare, pe de altă 
parte, obiectul de consum inzestrat cu lux inu- 
til; el priveşte, de asemenea, marfa produsă in 
cantități mari, lipsită de orice modelare, cit si 
incerearea de a exploata cu meticulozitate arheo 
logică stilurile trecute. Pe de o parte se tindea la 
eliberarea de sub tutela gindirii formale istori 
zante, pe de altä parte se urmärea formularea 


unei frumuseți moderne - bazată pe etosul meș 
tesugärese — care să corespundă condiţiilor mate- 
rialului si funcţiunii. Totuşi lozinca acestui nou 
„stil-util“ — „Forma urmează funcția“, spune 


americanul Sullivan, „ceva nepractie nu poale 
fi niciodată frumos“, explică austriacul Wagner 

nu acoperă întreaga dimensiune a slráduin- 
telor care s-au constituit în aceste decenii si care 
au fost etichetate ca „Jugensdtil* sau „Art 
nouveau. 

Exprimat in linii mari, se pot deosebi douä 
modele formale de bazä, unul irational si altul 
rational: curba si unghiul drept. Linearismul 
curbelor, nelegat de nici o regulá preconceputä, 
acceptă bucuros asociaţia cu forme si cu „forțe“ 
repetabile; el poate fi urmärit in linia de frumu- 
sete a lui Hogarth si in linea serpentinala a mani- 
erismului, pină la „movimenti ...simile alle fiam- 
me“ ale lui Leon Battista Alberti. Pilpiitul si 
mișcarea bruscă in sus pot fi înțelese ca meta- 
[ore ale creșterii organice; in el se adună forţele 
de configurare ale „Jugendstil“-ului, tinzind la o 
fantasticá luxuriantá si la improvizatia nefigu- 
rativá. Acesta nu este unul din aspectele cele mai 
putin importante care se asociazá cu admiratia 
indeminári artistice si usurintei caligrafice. 


Josef Hoffmann, Proiect pentru un bufet 


Ne amintim că Walter Crane propunea dese- 
natorului două metode elementare: schema ovală 
și schema dreptunghiulară. Cu „Jugendstil“-ul 
lucrurile stau asemănător: alături de curba 
dinamică el se foloseşte de unghiul drept, care 
calmează si stabilizează toate relaţiile formale. 
(Fig. 3). In timp ce în „linia în formă de bici“ 
este expus un simbol grafic, care este resimtit ca 
indräznet, prompt si nerepetabil, unghiul drept 
dă naştere impresiei de ceva „măsurat“, adică 
măsurabil, de relaţii formale repetabile. Pătratul 
3 dreptunghiul pun bazele unei gramatici libere 
de ornamente, ele contribuie la o rationalizare a 
limbajului formal, care ajunge, în cele din urmă, 
la tipizarea produsului industrial. Buclele si 
eurbele sint unicitáti formale, in schimb formele 
dreptunghiulare pot fi revendicate ca rinduieli 
impersonale și generalizate. Aşadar s-ar putea 
spune: curba — răspîndită îndeosebi în Franţa, 


Germania si Spania (la Gaudi) — este predesti- 
nată ca mijloc de modelare a unui „unicat“ si, 
în practică, rezervată pentru prelucrarea meş- 


tesugäreascä; unghiul drept cultivat in spe- 
cial de englezi si de secesioniştii vienezi, inspirați 
de ei — este un model de bază, care vine în intim 
pinarea indispensabilei standardizări a produsului 


industrial. Prin urmare în acest contrast este 
adus la o formulá intuitivă conflictul între meserie 
şi industrie. Un exemplu pentru aceasta sînt 
conflictele de opinie din Asociaţia artiştilor ger- 
mani. Aceasta, întemeiată in 1907, trebuia să 
aducă în jurul aceleiaşi mese meseriași, arhitecţi 
şi inovatori. Dacă la început erau stăpini pe 
situatie artisti) care se prezentau ca meseriaşi, 
ei trebuiau totuși să se împace, în măsură pro- 
gresivă, cu o altă aripă care tindea la asociaţie 
cu industria. În ajunul primului război mondial, 
o discuție a provocat formarea de fronturi, deve 
nită de multă vreme inevitabilă. S-a ajuns la o 
clarificare principială a poziţiilor care se deduceau 
din contradietia Marx—Ruskin, totuşi — asa cum o 
va arăta problematica „Bauhaus“-ului — cu aceasta 
n-a fost lichidată, în nici un caz, rivalitatea 
intre meșteșug si industrie. Hermann Muthesius 
cerea lipizarea produselor, in timp ce Van de 
Velde n-a pledat pentru unicatul mestesugärese, 
ci — abandonind presupusul sáu „corporatism“ 
(el începuse ca pictor poantilist) — s-a retras pe 
o poziție artistică si declara: „Atita timp cit 
vor exista încă artişti în asociația artiștilor, ei 
vor protesta impotriva oricărei propuneri a unui 
canon sau a unei Lıpızarı.” 

Drumul proclamat de Muthesius a fost folo- 
sit dealtfel si mai inainte. Deja, în 1905, Richard 
Riemerschmid prezenta la o expoziţie primele 
mobile proiectate „de maşină“ si executate me- 
canic. Societatea berlinezá A.E.G. a numit, în 
1907, pe Peter Behrens proiectant (designer) sel. 
Domeniul competenţei sale se intindea de la 
tipul de literă, pină la arhitectură: el indica 
tipografiei reclamele şi felurile de literă, a proiectat 
lămpi si ventilatoare pentru produse de serie gi, 


in 1909. a construit o casă a turbinelor, care a 
intrat în istoria arhitecturii. 

Conflictul dintre traditionalisti şi progresiști 
a lăsat un punet neatins: rivna specific mesia- 
nică a ambelor părți de a da din nou „stil“ vieții, 
de a intretese cotidianul cu frumusețe si de a 
extrage din această frumusete izvoarele de energie 
pentru reînvierea omului și a societăţii. La această 
sImădanie, produsele simple, adesea spartanice, 
le „stilului util“ cuvintul provine de la Otto 
Wagner participă la fel cu produsele curbi 
liniare, care dau dovadă de eleganță şi abun 
dentä. „Jugendstil“-ul este favorabil talentului mul- 
lilateral şi, în felul acesta, anulează calitatea de 
specialist conceptului de artist: pictorii se trans- 
formă în arhitecti, arhitecții lucrează ca deco- 
ratori sau se indeletnicese cu diverse meşteşuguri. 
Cu cit mai puţin ştie această mişcare să apeleze la 
artişti specialiști, cu atit mai mie este deci şi 
inleresul ei pentru izolarea formală a modelului 
Accentul creator se depla- 


tabloului de sevale 
pază de la reproducerea iluzionistă a lumii vi- 


bile, la configurarea de fapt a acesteia, adică la 
o acțiune de modelare care intervine direct in 
ituația faptică a realităţii noastre, schimbind-o 
nu în efigia (pe pinză), ci de facto. Acesta este 
in concepția 


un pas hotäritor. În modelare, ca ş 
despre lume, se vrea să seinfrumuseteze din non 
nu numai ceea ce este izolat, se vrea înlăturarea 
contrastelor, ca să se lase genurile si categoriile artis- 
tice să se contopească într-o „operă de artä to- 
ală“ extinsă si să se concilieze din nou artele 
iperioare cu cele inferioare, la fel cum in do- 
meniul social se pledeazá pentru inläturarea ten- 
iunilor dintre clase, pentru o viaţă devenită 
din nou simplă, in care domneşte libertatea, eg: - 
la ea si fraternitatea (Morris). Manifestul „Sece- 
iunii vieneze“, din 1897, a dat acestor opţiuni 

formulá expresivä: „Ne adresäm vouä tuturor, 
irä deosebire de situaţie si de avere. Nu cunoas- 
em niei o deosebire între «arta superioară » gi 
arta inferioară a, între arta pentru bogaţi si 
wta peniru săraci. Arta este bun general“, 


In acesta ca si in alte manifeste ale timpului 
este foarte mult vorba despre artä. Din nou este 
luat ca model Evul Mediu, „cind toti meseriasii 
erau artişti, asa cum ar trebui să-i numim iarăși“ 
(Morris). Conceptul de artă este interpretat 
extensiv, teoria operei totale de artă vrea să 
facă din orice obiect obiect de artă. Formulat 
exact, se dorea pe de o parte ca artiştii să se 
democratizeze, transformindu-se in meseriaşi, pe 
de altä parte insä, sä se innobileze meseriasii ca 
artisti. Aceasta inseamná cá acum activitatea 
arlisticá nu mal este rezervatá pietorilor sau 
sculptorilor confirmaţi, ea devine un aspect par- 
Hal al unui întreg mai mare, ceva înăuntrul 
multiplelor dimensiuni creatoare ale omului. Noi 
recunoaștem astăzi aspectul pozitiv al acestui 
expansionism, care — pur si simplu — supune 
competentei sale fiecare sarciná de modelare, de 
la scrumieră si abajur, pînă la clădire. 

O miscare care lucreazä constient prin estom- 
parea granitelor formale si categoriale si face sá 
se transforme una in alta formele ornamentale 
și cele obiective, care transformă aparatul de 
consum într-o operă de artă, o asemenea mis- 
care trebuia să-şi atragă critica acelora care 
vedeau in depășirea graniţelor nu numai expan- 
siunea, ci diluarea substanţei artistice, ca şi a 
celor care acuzau pe artistul ce proiecta un scaun, 
de falsificare estetică a unui obiect de consum. 
Artistul vienez Adolf Loos a reprezentat acest 
punct de vedere în modul cel mai limpede si cel 
mai ingenios. El pretinde că omul modern ar 
resimti „amestecarea artei cu obiectele de con- 
sum ca cea mai puternică înjosire ce s-ar putea 
cauza acesteia“. În acest protest împotriva bar- 
barului „abuz al artiştilor“ nu se ascunde ostili- 
tatea impotriva artei, ci o foarte severă, exclu- 
sivistă idee despre opera de artă, care ce-i 
drept — susţine că cizmarul să rămină la cala- 
poadele sale, dar in acelaşi timp interzice si 
artistului amestecul în competenţa meseriasului. 
Bineînțeles la aceasta se adaugă un alt motiv 
de gindire, pe care mai tirziu dadaistii il vor 


radiealiza, adică il vor generaliza. Loos se in- 
dreaptá impotriva supraofertei operelor de artá, 
impotriva tendintelor inflationiste ale „Jugend- 
stil“-ului si, in general, împotriva exhibitionismu- 
lui formal, care vrea să iasă in relief în orice 
obiect. De aceea, în vestitul său eseu, „Ornament 
si crimă“ (1908), el pledează pentru simplitatea 
ascetică si cu aceasta continuă ideile secolului 19, 
care coincid cu începuturile „stilului util“ indus- 
trial. Ruskin condamnase deja ornamentul la 
clădirile cu destinaţie specială, pentru că el ascunde 
„necesităţile“ şi Sullivan se pronunţa pentru o 
renunțare, cel puţin provizorie, la ornament. 

Această asceză înrădăcinată în motive morale 
(rádeazá o atitudine caracteristică nordului pu- 
ritano-protestant al Europei si Lumii Noi, a 
cărei valoare documentară pentru istoria spi- 
ritului nu poate fi apreciată aşa cum ar trebui. 
Miei are loc pătrunderea motivelor de acţiune, 
iniţial religioase, în modelarea artistică a mediului 
inconjurător. Asa cum a arătat Max Weber, 
radicala îngrădire a consumului de lux aparţine 
scopurilor ascezei lumii interioare protestante. 
Nu proprietatea, ci utilizarea iraţională a acesteia 
este interzisă, mai ales, „aprecierea formelor 
evidente de lux, condamnabile, ca divinizarea 


naturii — aşa cum ele erau frecvente în simtirea 
feudalä — în locul utilizării rationale si utilita- 


riste, voite de Dumnezeu, pentru scopurile vitale 
ale individului si comunităţii“. Cá acest stil de 
viatá, ce poate fi identificat cu anumite träsä- 
turi ascetice ale „Jugendstil“-ului, este un proces 
de secularizare, devine evident dacá ne gindim 
că noțiunea „confort“ înseamnă initial conso- 
lare spirituală. 

Mişcările din Rusia, Ţările de Jos si Germania, 
care trebuie expuse în cele ce urmează — preiau 
„de la Jugendstil“ dezbaterea in continuare a ur- 
mătoarelor probleme: cum trebuie să arate noua 
operă totală de artă, unde încetează linia de 


demarcatie intre opera de artä si produsul de serie 
$i pinä unde poate fi asiguratá existenta separatä 
a operei de artä in cadrul acestei totalitäti sti- 
listice sau aceasta trebuie privitä ca un provizorat. 


CONSTRUCTIVISMUL RUSESC 


La sfirsitul secolului 19, arta Rusiei — oscilind 
intre luarea de atitudine nationalá si internatio- 
nalä — se afla in contact strins cu cea a occi- 


dentului. O miscare inruditá cu panestetismul 
,Jugendstil*-ului şi-a creat, in 1898, un purtător 
de cuvint in revista „Mir Iskusstvo* (Lumea 
artei) Prin sublinierea legitátii specifice a artei, 
de la artistii preoti trebuia sá porneascá rein- 
vierea întregii umanitáti si a vieţii. In mai mică 
mäsurä decit in vestul obligat conventiilor Renas- 


terii, este avută in vedere — in Rusia — inuti- 
litatea tabloului de sevalet, atit la realisti — ca 
de exemplu la „ambulanți“ — cît si la simbolisti. 


Tot mereu îşi spune cuvîntul dorinţa de a folosi 
arta nu pentru idealizarea vieţii, ci pentru a 
face din ea parte integrantă a acestei vieti. 

Mişcările avangardiste ale Europei de vest, 
in special cubismul si futurismul, au fost repede 
urmate si imitate, dar luate de asemenea si ca 
pretext pentru proclamatii antioccidentale, ca de 
exemplu în gruparea întemeiată in 1912 „Coada 
măgarului“, la a cărei primă expoziţie au parti- 
cipat Tatlin, Malevici, Larionov si Gonciarova. 
In anul următor, a făcut senzație o expoziție 
in care Larionov a arătat versiunea sa despre 
pictura pură, nefigurativă: reionismul. Mani- 
festul säu este o încercare furtunoasă de a ajunge 
la o sinteză din diverse argumente artistice si 
extraartistice: 

„Negäm valoarea individului in opera de artă... 
Trăiască frumosul Răsărit! ... Trăiască natio- 
nalismul!.. Reionismul este o sinteză a cu- 
bismului, futurismului si orfismului. De acum 
ncepe adevárata libertate a artei; viața se re- 


giează, după legile picturii, ca existență inde- 
pendentä, cu forme, culo"i si nuanțe proprii...“ 

Totuşi Larionov recunoaşte acestei vieți si o 
viguroasă forță proprie, cizelată extraartistic de 
produsele civilizației tehnice: „Geniul epocii noas- 
tre sint pantalonii, jachetele, autobuzele, avi- 
oanele, trenurile, vasele märete; ce farmec, ce 
epocă incomparabil de mare a istoriei lumii!” 
Aceste fraze amintesc de entuziasmul futuris- 
tilor pentru civilizație. 

În 1913, Tatlin a mers la Picasso, la Paris, si 
a cunoscut acolo pasul care duce dincolo de reali- 
tatea geometricä aparentä a cubismului: colajul 
și montajul. El a revenit curînd in Rusia si a 
organizat o expozitie a constructiilor sale mate- 
riale. După deviza „Materiale reale într-un spaţiu 
real“, reliefurile sale constituie realităţi palpabile, 
cu forţă proprie, care n-au nevoie nici de ramă, 
nici de fundal. Aceste construcţii în relief con- 
trazic, pe de o parte, principiile esteticii imita- 
tive, deoarece ele pun pe „a face“ înaintea lui 
„a imita“, pe de altă parte, in ele se ascunde un 
factor realist de înriurire, adică materialele noi, 
incă neprezentate estetic. 

Emanciparea tratării formei este însă numai 
o latură a constructivismului lui Tatlin. Scutit de 
a mai imita realitatea, obiectul artistic prezintă 
curind o disponibilitate, care se va lăsa folosită 
pentru scopuri noi. În felul acesta s-a ajuns la 
constructivismul aplicat. Un prim exemplu este 
amenajarea interioară de la „Caffé Pittoresque“ 
din Petrograd (1917), la care Tatlin a colaborat 
cu Rodcenko. Rodcenko a devenit cunoscut în 
1916, printr-o expoziţie; el şi-a propus să devină 
artist inginer. Efectul acestei configurări spa- 
iale este descris astfel: „Plăsmuirile ei dinamice 

din lemn, metal si carton — atirnau pe pereţi, 
e ascundeau in colţuri, se inältau din tavanul 
micului spaţiu și dovedeau că un spaţiu nu poate 
li închis prin corpuri solide. Corpurile de ilumi- 
nat au fost, de asemenea, îmbrăcate cu astfel 
de construcţii. Suprafeţele de lumină si umbră 
care se pätrundeau reciproc despicau spaţiul 


in continuare sil fäceau sä aparä dinamic" 
(C. Gray). 

Ideea spatializärii, agadar pasul de la tabloul 
bidimensional la construcţia tridimensională l-a 
preocupat şi pe pictorul Casimir Malevici (1878— 
1935). Începuturile sale, colorate într-o manieră oc- 
cidentală, se inscriu în conceptul eubisto-futurist. 
Totuşi produsul abstractizant, geometrizant nu-l 
satisface, căci el dă naştere numai unei adincimi re- 
lative, nu uneia absolute; el rămine dependent de 
lumea experienţei si nu stabileşte“ valori reale“, 
care să-şi fie lor insile sufie iente. In jurul lui 1913, 


Malevici atinge un nou țărm al nonfigurativului. 
El așează un pătrat negru pe o suprafață albă 
si mai tirziu a combinat dialectica dintre figură 
şi fond — un pătrat alb pe un plan alb al imagi- 
nii. În timp ce Kandinsky imaginează o lume, 
dramatic încălzită, a catastrofelor şi confuziilor, 
iar Larionov demateriahzenzk materia in fas- 
cicole de energie luminoasá (trägind astfel con- 
secintele extreme ale valori mistice a luminii, 
promovate de impresionisti), Malevici se concen- 
trează asupra unui desen metaforic, lipsit total 
de evenimente si conflicte. Suprematismul se 
poate compara cel mai bine cu Mondrian, totuși 
trebuie avută în vedere o deosebire esenţială. 
Olandezul construieşte cu esafodaj relational, care 
corespunde cu verticalele şi orizontalele ramei si 
in care elementele individuale ale suprafeţei si 
axei, eliberate de propria lor valoare, consti 
tuie o frumuseţe a relaţiei. Malevici configureazä 
cuvinte formale individuale — cruce, pătrat, cere 
si dreptunghi — neatinse de legăturile construc- 
tive, într-un spaţiu plastic pe care pare să-l străbată 
un infinit în suspensie. Pătratul rämine pătrat, 
el nu vrea să intre într-o structură de coordonate. 

Mai puternic decit la Mondrian apare un ele- 
ment vizionar. Malevici nu vrea numai să dez- 
văluie elementele tabloului şi să le elibereze de 
folosirea lor abuzivă în „ilustrarea istoriei mora- 
vurilor“, el vrea să ilustreze „supremaţia emo- 
tiei pure“. Suprafaţa destinată pină acum să fie 


umplută, ordonată, prevăzută cu anecdote plas- 
tice sau aspecte formale, este transformată în 
cimp de tensiune, pe care trebuie să aibă loc 
senzaţia lipsei de scop (senzaţia inutilitätii). O 
asemenea senzație poate avea echivalentul său 
plastic numai în lipsa de obiect. În sensul strict 
al cuvîntului, ea trebuie să se limiteze la supra- 
lata monocromă a tabloului, căci numai absenta 
oricăror aspecte formale garantează „senzatiei 
inutilităţii“ concentraţia maximă. Suprafata goală 
intruchipează universul și neantul, plinul si 
golul, începutul si sfirsitul, existenţa si nonexis- 
tenta. Aceastá renuntare la lumea „voinței ȘI 
reprezentării“ este inatacabilă din punct de vede re 
lilosofie, artistic, insá ea este egalá cu autoanu- 
lanas actului de creaţie, căci de fapt poate 
pictată numai o dată. Cine porneşte de la con 
vingerea că obiectualizarea senzatiei lipsită de 
obiect înseamnă falsificarea acesteia. trebuie să 
se mulțumească cu pătratul gol în care stan pre- 
gătite felurite conţinuturi ale lumii, constituind 
un absolut care nu stie încă nimic despre „eom- 
plicatiile realităţii“, pe care noi încercăm să le 
pătrundem prin intermediul perceptilor. Din 
aceastá atitudine rezultä relatii eu pietura veche 
rusească, de icoane, care a fost descoperită de 
pictorni avangardisti într-o expoziţie organizată 
in 1913. Icoana sustine, de asemenea. o expunere 
spirituală a ființei, care—o dată formulată 
intr-un prototip — nu mai poate fi nici îmbo- 
gätitä, nici modificată, ci numai recunoscută. 
Letul pictării este considerat ca materializarea 
unei iluminări interioare; el stă în afara criteri- 
ilor subiective ale gustului, care pretind de la 
ırtist ca el să infátiseze mereu noi aspecte ale 
imaginii sale despre lume“ 


"m 
II 


Maleviei nu s-a multumit cu situatia punctului 
zero a pătratului alb, ci a legat senzatia inutili- 
lății mereu de alte desene, aşadar a obiectuali- 
4at-0. Cu toate că el vrea să mentiná suprema- 
lismul liber „de orice tendinţe sociale sau mate- 
riale“, se po: ate presupune că revoluția din octom- 
brie i-a insuflat ideea sä proiecteze modele pentru 


viitoarea ordine socială. „Obiectele sale arhitec- 
tonice“ au luat naștere prin transpunerea in 
spaţiu a formelor si relaţiilor lor formale, dez- 
voltate pentru suprafatä. Aceastä „nouä arhitec- 
turá^ este consecinta unei rästurnäri dialectice: 
de indatá ce elementele geometrizante ale tablo- 
ului nu mai sint obligate interpretării realităţii, 
ele devin „pietre de construcție“ și libere pentru 
producerea  realitátilor concrete,  tridimensio- 
nale (il. 15). 

„Läsati-ne să smulgem lumea din miinile na- 
turii si să construim o lume nouă care să aparţină 
oamenilor.“ Cind Malevici a formulat această 
pretenţie el impärtägea evident optimismul revo- 
lutionar al prietenilor săi, cu toate că unii din 
aceştia se puseseră disparat fără rezerve — la 
dispoziţia evenimentelor politice. Maiakovski pro- 
elama în 1918: „Nu avem nevoie de un mauso- 
leu al artei unde se adoră operele moarte, ci de 
un atelier al spiritului omenesc...” Si Nicolai 
Bunin seria: „Artistul nu mai trebuie să fie o 
victimă şi nici opera sa un obiect de venerație. 
Avem de pe acum «cultura mijloacelor mate- 
riale », care indică drumul spre o artă nouă pro- 
letară: trebuie să înceapă o cu totul altă eră 
in artă. Proletarul va produce case noi, străzi 
noi, noi obiecte de consum... Arta proletaria- 
tului nu este cutie de moaște, în care se con- 
templă indiferent lucrurile, ci muncă, o fabrică 
care produce nol opere de artă“ (1918). Renun- 
Und la activitatea speculativă a pictării tablo- 
ului, artiştii — după o frumoasä expresie a lui 
Maiakovski — fac „din străzi pensula lor şi din 
pieţe paleta lor“, dar pentru asta, bineînţeles că 
nu recoltează totdeauna aplauzele maselor pro- 
letare. 

Reforma învăţămîntului ştiinţific academic tre- 
buia să pregătească artişti pentru marile misiuni 
sociale. Tocmai această reformă, in decursul 
infläcäratelor dezbateri, a scos în evidenţă două 
interpretări diferite. Căci názuinta comună tutu- 
ror avangardiștilor de a aduce arta in contact 
strins cu „viaţa“ ajunge la o răscruce gi trebuie 


să se hotărască dacă se suprimă opera de artă in 
favoarea unui utilitarism industrial total sau dacă 
— cu ajutorul unui concept stilistie cuprinză- 
tor — trebuie s-o împuternicească pentru indi- 
carea sensului vieţii. Astfel se formează două 
tabere: într-una găsim un fel de a gindi care se 
incadrează în viziunea  neoplatonismului: ea 
este constituită din Malevici, Kandinsky (care, 
in 1914, revenise in patrie) si din fraţii Naum 
Gabo și Anton Pevsner. În această grupare se 
[ace opozitie artistului inginer pe care-l postu- 
lau Tatlin şi Rodcenko, si căruia i se potriveşte 
definitia radicalä de stinga a constructivismului 
datä, in 1922, de Alexander Gan. 
„Configurarea fapbieä a obiectului trebuie să 
inlocuiască combinaţia artistică. Obiectul trebuie 
tratat ca întreg; el nu trebuie să reprezinte un 
stil necunoscut, ci să infátiseze exclusiv produsul 
unei ordini industriale, ca de exemplu un vagon 
si un avion, În timpurile anterioare arta servea 
scopurilor pur practice: ea era un element orga- 
nizatorie al muncii, crea între toţi participanţii 
o unitate a dispoziliei si o coordonare a acestei 
dispoziţii cu munca. Pictura, sculptura şi teatrul 
sint forme materiale ale unei estetici burghezo- 
capitaliste, care satisfäceau cerinţele «spirituale » 
ale unei societäti neorganizate. Omul de formatie 
marxistä a invins o datä pentru totdeauna arta 
pentru artä si cautä inovatii in domeniul mate- 
rialelor industriale. A trecut timpul artei pure 
şi aplicate; ea trebuie să cedeze in fata finalitätii 


sociale... Nimic nu este lăsat la voia hazardu- 
lui inealeulabil, gustului orb sau capriciului cri- 
tic. Totul trebuie organizat zilnic sau functio- 
nal... Arta este moartă!“ 


In timp ce aripa stingä a constructivismului 
vrea sá transforme arta in productie industrialä, 
Gabo şi Pevsner — in manifestul lor realist din 
» august 1920 — pledeazá pentru un ,nou stil 
mare“, a cărui bază trebuie să fie „legile reale 


ale vieţii“. Arta este din nou înţeleasă nu ca 
suprainältare idealizantă a vieţii profane, ci ca 
expresia cea mai concentrată a acesteia: 


„Lotul este minciună..., humaı viaţa și legile 
ei sint adevărate şi în viaţă este frumos, înţelept, 
puternic si sincer numai cel ce muncește, căci 
viaţa nu cunoaşte frumuseţea ca măsură este- 
tieä... realitatea este cea mai mare frumusețe. 

Viaţa nu cunoaşte nici rău nici bine, nici drep- 
tatea ca unitate de măsură a moralei... necesi- 
tatea este suprema si cea mai justificată mo- 
rală. Viața nu cunoaşte adevăruri generalizate 
abstract, ca norme ale cunoaşterii, fapta este 
supremul şi cel mai sigur adevăr. Astfel sînt 
legile neinduplecatei vieți... 

Manifestäm in piețe si pe sträzi dorințele 
noastre, in convingerea că arta nu poate rämine 
un azil pentru cel inutili, nu poate fi consolare 
pentru obosiţi si nici justificare pentru leneși. 
Arta este chemată să insoteascä omul peste tot 
unde viaţa sa modestă se desfăsoară si funchio- 
neazä... La locul de montaj, la masă, la lucru, 
in timpul odihnei, la joc, în zilele de lucru şi 
in zilele de sărbătoare... Acasă şi pe stradă... 
pentru ca flacăra vieţii să nu se stingă în uma- 
nitate“ 

Deşi ei pledează în felul acesta pentru omni- 
prezența operei de artă, Gabo si Pevsner nu se 
gindesc la unificarea ei cu obiectul de consum 
si resping utilitarısmul estetizant. Ceea ce ei inte- 
leg prin ,viatá^ s-ar putea considera, in primul 
rind, ca un imoralism filosofic, care pornește 
de la Nietzsche si futuristi. Vázut mai precis, 
aici este totuși vorba de spațiu si timp ca „sin- 
gurele forme în care viața se întemeiază şi in 
care, de aceea, trebuie să se întemeieze arta“ 
Sint respinse culoarea, posibilităţile descriptive, 
reprezentative ale liniei, volumul ca formă spa- 
tialä picturală şi sculpturalá și masa, ca element 
plastic al sculpturii. În schimb trebuie introdus 
un nou element în artă: „ritmurile cinetice ca 
forme de bază ale percepţiei noastre a timpului 
real“. Un exemplu pentru aceasta este o construc- 


lie cinetică, din 1920, a lui Gabo; o vergea me- 
talicä transpusă în vibraţie motorie. O asemenea 
construcţie se foloseşte de o dimensiune a percep- 
tiei sustrasă pină acum plasticii, căci ea trebuie 
transpusă în mișcare. Dintr-un obiect ea devine 
un eveniment, pe care privitorul trebuie să-l 
citească într-un interval de timp. Mişcarea reală 
inmulteste volumul formal (profilat), respectiv 
volumul spaţial al vergelei metalice, adică obiec- 
Lul in stare de repaus trebuie considerat numai 
ca plastică potențială; abia spatializarea pro- 
dusă de motor îi dă propria lui dimensiune. 

Pentru scurtă vreme, avangardistii au putut 
vorbi în suita deschiderii revoluţionare. Ei aveau 
voie in zilele de sărbători politice să organizeze 
piețele și străzile şi să însceneze tribunale sati- 
rice, publice. Ocupau posturi importante în admi- 
nistratia statală a artei si în universităţile refor- 
mate. În special limbajul formal constructivist 
gäsea peste tot un cimp de activitate, acolo 
unde agitatia politicá avea nevoie de semnalele 
lui vizuale: in tipografie si in alisaj, in teatru 
si in organizarea expozițiilor. Totuşi in 1922, 
cînd Alexander Gan a caracterizat arta burgheză 
ca depäsitä, purtätorii de cuvint ai acesteia s-au 
organizat deja pentru contraactiune. Gabo a 
ajuns in Anglia, unde — in anii treizeci — a 
putut juca un rol important la concentrarea for- 
elor constructiviste. El trăieşte astăzi in S.U.A. 
Fratele său Pevsner s-a stabilit în Franța. El 
lissitzky — în 1921 — a pledat într-un articol 
pentru sinteza între pictură şi arhitectură. În 
1927 Malevici a venit pentru o scurtă vizită în 
Germania. Gruparea „Bauhaus“ a publicat tra- 
latul său „Lumea fără obiect“. În 1922, Kan- 
dinsky a fost primit ca „maistru de forme (Form- 
neister) în atelierul pentru pictură murală“, 
in corpul profesoral al „Bauhaus-ului“ din Weimar 
care, zece ani mai tirziu, a fost desfiinţat și 
inchis de national-socialisti, ca pepinieră a „bol- 
sevismului cultural“ 


s DE: STIJL” 


Trecuse mai puţin de un sfert de secol de la moar- 

ea lui Vincent Van Gogh, cind a luat fiinţă 
o grupare de artiști, ale căror idealuri erau dia- 
metral opuse celor ale apostolului expresionismu- 
lui. La 16 iunie 1917 a apărut primul număr 
al revistei „De Stijl“, cu o prefaţă a lui Theo 
van Doesburg şi articole semnate de Mondrian, 
Vilmos Huszar, J. J. P. Oud si A. Kok. La nume- 
rele ulterioare au colaborat pietorii Gino Severini 
si Bart van der Leck, arhitecţii Jan Wils si 
Robert van't Hoff si sculptorul Georges Vanton- 
gerloo. 

Insusi numele grupári aratä pentru S 
importiva cui apărea ea. Sint respinse aspectele 
capricioase ale naturii, neregulate si inepuizabile 
in diversitatea lor si formele artistice care au 
luat naştere cu referire la psihologiile subiecti- 
vității şi temperamentului. (Si in „Manifestul 
realist“ s-a luat atitudine împotriva ,delicatetii* 
și „dispozitiei“.) Este respins ceea ce nu se poate 
măsura obiectiv, ci permite să fie resimțit numai 
subiectiv: scriitura încărcată de expresie si exa- 
gerare barocă, capriciul expresiv si „inselätoria“ 
lirismului pur si simplu, care se strimbä intere- 
sant, in timp ce opereazä cu confliete si tensiuni 
tragice. 

Acestei refuzári i se opune o tabelă a valorilor, 
care culminează în principiile claritátil, preciziel 
si echilibrului. Artistul nu trebuie să imite „com- 
plicaţiile realității“ (Hegel), nici în diversitatea 
lor senzorială, nici să le parafrazeze din unghiul 
său subiectiv de trăire; el trebuie să le obiecti- 
veze, adică să distileze accidentalul in legic. Abia 
cind i-a reuşit să stabilească relaţii de echilibru, 
el va observa unitatea interioară care se află 
la baza tuturor fenomenelor naturii. 

Doesburg declarase încă în 1912: „Dacă se 
dezbracă natura de formele ei, ceea ce rămine 
în plus este stilul“. Acesta este drumul care duce 
de la infätisärile lucrurilor la structura lor, la 
esentele care acţionează în ele. Filosoful olandez 


ce si 
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Schoenmaker, un important mentor al mişcării, 
declará: „in artá stilul inseamná: universalul in 
locul partieularului. Stilul integreazá arta in 
viaţa culturală generală“. 

Totdeauna cînd arta tinde spre domenii extra- 
artistice ea suferă o schimbare de rang; în acelaşi 
timp ea se încarcă cu obligaţii suplimentare, 
care pun în discuţie propria ei independenţă. 
„De Stijl“ aparţine mişcărilor secolului nostru, 
care atribuie actului de creaţie scopuri universale. 
Se tinde la o înnoire a omului si a condiţiilor 
sale de viaţă. Arta eliberată de asuprire trebuie 
să pună şi viața pe fundația libertăţii. Această 
voinţă vastă constringe la determinarea poziţiilor, 
adică la înţelegerea cu alte domenii în care omul 
instituie valori, respectiv domine 
prezentul modelindu-l. Cum se comportă (asa 
sună întrebarea) arta faţă de ştiinţă, de tehnică. 
de religie? 


incearcă să 


Idealul înnoirii universale a vieții cere acțiune 
comună, nu izolare artistică: el pledează pentru 
concordanţă, nu pentru delimitarea domeniilor 
de competență. Artistul este una cu inginerul 
in strădania de a dematerializa natura. Si asemenea 
lehnicianului, el nu vrea să lucreze in izolarea 
atelierului, ci să se amestece concret, în condiţiile 
sociale si economice de viaţă, să modeleze reali- 
tatea si s-o facă raţională. „Stilul“ trebuie să 
inlocuiască natura confuză, să depăşească legea 
războiului. Curentul rationalist extrem al acestui 
ideal este indicat de sentința lui Severini: „Pro- 
cesul de construcţie al unei mașini este analog 
celui al unei opere de artă“. Se recunoaşte aici 
uprastructura estetică futuristă, care consideră 
un automobil de curse mai frumos decit Victoria 
din Samothrace. 


U artă care nu vrea să depindă de capriciu 
i de temperament, nu poate rezista ispitei de 
a se declara un instrument obiectiv de cunoaş- 
tere și de a pretinde analogii cu știința. Vanton- 
serloo exprimă acest punct de „Arta 
le o știință si nu un capriciu.* 


vedere: 


Totusi, pe lingä aceste determinäri rationalist- 
utilitariste ale operei de artä existä si altele care 
se bizuie pe impulsurile irationale ale actului 
de creatie. Intr-o privire retrospectivä, scrisá 
in 1929, van Doesburg subliniază conţinutul 
semnificativ suprarational sı alogie alcuvintului 
„eonfigurare“ (beelding) si vede in el manifes- 
tarea adincimii pe suprafaţă, echilibrul interio- 
rului cu exteriorul, devenit concret. O astfel de 
unio mistica transpune activitatea artisticà in 
apropierea religiei. Pe deplin consecvent, arta 
va fi de aceea pusá in concordantá cu toate 
interpretárile prin care omul incearcá sá se defi 
neascá pe sine si universul. Odatá recunoscut faptul 
că viaţa, religia, ştiinţa şi arta se intilnesc in strá- 
dania pentru o viziune clară a universului, nu 
mai este decit un pas pentru afirmarea echivalen- 
tei artei şi religiei. În felul acesta arta este sacrali- 
zatä, iar religia secularizată ; amindouá au dato- 
ria de a-i proiecta omului universul. 
Universalismul susţinut de gruparea „De Stijl“ 
cuprinde atit modelarea concretă a mediului 
inconjurător, cit şi interpretarea metafizică a 
vieţii. Pe de o parte el vrea să pătrundă pinä 
la cele mai adinci şi ultime informaţii despre 
legile universale, pe de altă parte — de aseme- 
nea — si la polul opus al speculatiei mistice, să 
arunce o punte de legătură peste prăpastia dintre 
artă şi viaţă, printr-o voinţă stilistică sistema- 
tizată, colectivă. Arta este surogat al religiei 
(susţine van Doesburg), însă — pe lingă aceasta 
ei îi revine sarcina modelării armonice a mediului 
înconjurător; ea trebuie să ajute omului să 
domine nu numai raţional natura, ci s-o stăpi- 
nească si actionind, să organizeze totalitatea 
spaţiului său vital, să-l prevadă cu ordine şi struc- 
tură. „Arta construieşte, structurează, transformă 
în realitate. Expresia artistică urmează cursul 
vieţii, nu al naturii.“ 


Avind în vedere astfel de țeluri, se naşte intre- 
barea dacă arta — în cazul că ar vrea să ţină 


evidenţa tuturor acestor domenii de competenţă 
mai poate avea 0 existență proprie sau dacă, 
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după aducerea la bun sfirşit a marilor sarcini, 
se va dizolva în „viața reală“. Împotriva auto- 
rității proprii a artei — apărată initial de teore- 
ticienii grupării „De Stijl“ — se impune treptat 
o concepţie (am întilnit-o deja în reflectiile lui 
Mondrian) care recunoaște, ce-i drept, artei un 
rol hotăritor ca instrument spiritual de cunoaş- 
tere, dar — în acelaşi timp — îi prezice şi dizol- 
varea ei in viaţă. „Atita timp cît individul posedă 
conştiinţa  unei epoci, arta rämine legată de 
viaţa obișnuită şi este folosită mai ales ca expresie 
a acestei vieţi. Dacă viaţa va fi odată dominată 
de universal, arta - 


in comparaţie cu viata— va 
deveni neverosimilä, 


inutilă...“ De îndată ce 
Irumusetea se maturizeazá ca realitate palpabilă, 
arta devine de prisos, sustine van Doesburg si 
adaugă: „Omenirea nu va pierde mult cu aceasta.“ 
Prin asemenea ginduri iconoclaste străbate bagajul 
calvinist de idei. Ele isi au rădăcina in neincre- 
derea morală fatá de arta de lux si de seducerea 
simţurilor, considerată ca ceva inutil, de care 
necesitatea morală se poate lipsi. 

Această perspectivă ne dezvăluie sursele apar- 
(mind istoriei artei şi istoriei spiritului ale mişcă- 
ri „De Stijl.“ Aici se încadrează tectonizarea 
provocată de Cezanne — a limbajului formal, la 
care — similar cu constructivistii ruşi — se fac 
eforturi, pe de o parte să se moștenească cubismul, 
pe de altă parte să-l îmbunătăţească, deoarece 
1 se reproșează cá el nu a acceptat „consecința 
logică a propriilor lui descoperiri“, adică dezvol- 
tarea abstractiei la „expresia realităţii pure“ 
(Mondrian). O altă sursă este aripa geometrică 
a „Jugendstil“-ului, care anticipează relaţia for- 
mală de bază a grupării olandeze, unghiul drept. 

Fundalul istorico-spiritual al lui „De Stijl“ 
ie extinde la diverse curente ale idealismului 
hlosofic si ajunge înapoi pinä la teoria artei din 
Evul Mediu. Căutarea unei esențe care să pă- 
i" ndă aparenţa trădează legătura cu doctrina 
pıa,onicä, ale cărei reflexe le-am putut observa 
incă la reprezentanţii aripii idealiste a constructi- 
vismului rusesc, În acest sens este citatá urmä- 


toarea maximä a lui Plotin: „Arta se aflä dea- 
supra naturii, căci ea exprimă ideile, in timp ce 
obiectele naturii sint numai imitații nesatisfä- 
cătoare ale acestora. „Regularitatea geometrică 
se bizuie pe sfintul Augustin („In artă numărul 
este totul^) si pe párintii bisericii. Idealurile 
formale ale claritätii, preciziei si minutiozitátil 
se pot deduce din teoria frumosului a lui Toma 
d'Aquino ale cărui maxime se numesc claritas, 
perfectio si proportio. Pe lingá mal 
adaugá bagajul calvinist de idei, pe care l-a indi- 
cat Jaffé. Cine reprezintá divinul in lumese il 
voaleazá și-l profaneazá; in această convingere 
antisenzualistá se intilnese 
tanti ai secolului 16 si spiritualismul ascetic al 
lui „De Stijl“. Este evident că purificarea „naturii“ 
prin „stil“ nu-şi are numai intr-un 
purism estetic, ci că primeşte impulsuri morale 
„natura- 


aceasta se 


iconoclastii protes- 


rădăcina 


esențiale de-a dreptul de la disprețul 
lului*, de la neîncrederea faţă de lumea simtu- 
rilor si a instinctelor. 

In care domeniu puteau să se realizeze aceste 
idei? Posibilităţile de ilustrare, la indemina 
picturii, se extind la variațiile elementare de bază, 
decretate. Acestea sint: unghiul drept, cele trei 
culori fundamentale (roșu, galben, albastru), ca 
si negru si alb. În acest limbaj formal omogen 
şi conștient monoton a intervenit abia în anul 
1924 o schimbare: van Doesburg roteşte unghiul 
drept cu 45 grade, astfel cá el nu se mai desfá- 
soará paralel cu rama tabloului. Acest „elementa- 
rism“ nu este acceptat de Mondrian, care — după 
aceasta — páráseste, in 1925, gruparea si ince- 
teazá colaborarea sa la revista Theo 
van Doesburg, care — de la bun inceput — a fost 
forţa motrice spirituală şi organizatorică a miş- 
cării, va deveni în anii următori oarecum perso- 
nificarea ei. Astfel că moartea sa, la 7 mai 1931, 
a însemnat sfirsitul strădaniilor colective și reali- 
zărilor grupării. 

Pictorii din mişcarea „De Stijl:“ Mondrian, van 
Doesburg, van der Leck pun la dispoziţia uto- 
pismului social nu numai icoane religioase nepri- 


acesteia. 
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hänite, ci pregátese de asemenea trecerea din cea 
de-a doua in cea de-a treia dimensiune: functio- 
nalismul arhitectural al lui Oud, Rietveld si van 
Eesteren. Tocmai aici, in intelegerea cu scopurile 
utilitare, se vede cá „De Stijl* se intemeia pe idei 
formale, nu pe idei utilitare si cá, in practică, 
ostilitatea fată de artă a fost mereu depăşită 
de consideraţii artistice. În loc să se dezavueze 
arta și să se producă simple clădiri utilitare, 
a existat strădania de a da construcţiei aspectul 
unui obiect de artă, prin culori si articulatie 
plasticä (il. 16, 19). Corpul clădirii este deschis, 
el nu mai este înconjurat cu ziduri corespunzind 
interiorului si exteriorului, întregul trebuie să dea 
impresia unei structuri plastice, care se ridică de 
la suprafaţa pămintului. 

„De Stijl“ începe să fie privit ca un capitol 
al arhitecturii moderne abia după 1908. La sfir- 
situl războiului, Oud a fost numit arhitect muni- 
cipal al Rotterdamului; el proiectează o colonie 
de case de locuit; in anul care a urmat, o fabricá 
pentru Purmerend. In 1919 a aderat la grupare 
arhitectul Rietveld; el impune unghiul drept 
in proiectarea mobilierului. Mobila sa constá din 
elemente de lemn, standardizate si demontabile. 
In 1920 s-a dedicat si van Doesburg arhitecturii. 
Impreunä cu Boer, el proiectează locuinţe mun- 
citorești $i şcoli. Ca propagandist neobosit, el isl 
indreaptá aetivitatea cátre gruparea „Bauhaus“ 
din Weimar si dá acolo un impuls hotäritor pentru 
ımpunerea tendintelor constructiviste. Oud serie 
0 carte despre arhitectura olandezá, care va apärea 
in 1926 ca o carte editatä de „Bauhaus.“ In 1923, 
galeria parizianä Rosenberg prezintá o expozitie 
„De Stijl“ care contine si modelul unei case proiec- 
late de van Doesburg, van Eesteren si Rietveld. 
In anul următor, Rietveld construieşte casa 
Schröder din Utrecht, devenitä celebrä (il. 19), 
Oud citeva blocuri de locuinţe in Hock van 
Holland, in timp ce van Eesteren participá la 
concursul pentru modificarea străzii „Unter den 
Linden*. In 1927 Oud, are mare succes cu un bloc 
de locuinte in colonia Weissenhof din Stuttgart. 


In anul urmätor se terminä cea mai importantä 
operä de organizare a spatiului interior, executatä 
de grupare: restaurantul cu sală de dans „Aubet- 
te“ din Stuttgart, o lucrare colectivă a lui van 
Doesburg, Arp şi Sophie Taeuber-Arp. Van Does- 
burg termină, în 1931, casa sa atelier din suburbia 
pariziană Meudon. 

Desigur există o deosebire între ceea ce mis- 
carea a realizat si spre ceea ce a năzuit. Totuşi 
această tensiune între ideal si realitate tine de 
esenţa oricărei utopii. Oricum mişcării — a cărei 
disciplină îşi avea tăria în imobilitatea ei — i-a 
reuşit să ţină in friu şi să obiectiveze într-o „orches- 
trare armonică“ infinita diferenţiere a mijloacelor 
formale de expresie, care se găseau la dispoziţie 
în momentul întemeierii ei. Contribuţia mişcării 
„De Stijl“ la evoluţia arhitecturii moderne este 
considerabilă, iradierile sale spre Franţa (Le Cor- 
busier} si Germania (Mies van der Rohe) nu pot fi 
apreciate suficient; ele se întind pină in epoca 
noastră. Totuşi dincolo de aceste fapte, care tin 
de istoria artelor, nu trebuia uitată chestiunea 
centrală a mişcării, prin care ea se deosebeşte 
de trufia academică anterioară, tendințe ce aspiră 
spre stil si severitatea formei. Aceasta este depre- 
cierea programaticä a protesionalismului artistic, 
care se sprijină pe certitudinea democratică, că 


„orice om are dreptul la orice activitate crea 
toare”. 


BAUHAUS: UL 


Dacă se compară ,,Bauhaus*-ul eu „De Stijl“ si eu 
constructivismul rusesc, se ajunge la două con- 
statări care se completează reciproc, din care una 
se referă la ceea ce este comun, cealaltă la deose- 
biri. Toate cele trei grupări au comună căutarea 
unei punti de legătură între artă și realitatea 
civilizaţiei, comună este — în consecinţă — şi pro- 
blema relaţiilor între artă, megtesug şi industrie. 

În timp ce, în general, olandezii nu practică 
producţia industrială de serie — scaunul lui Riet- 


veld a fost executat de un timplar — iar ruşi 
au identificat, fără rezervă, obiectul de consum 
cu industrializarea introdusă de Revoluţia din 
octombrie, „Bauhaus“-ul a trebuit mai intii să ter- 
mine cu ideologia mestesugului, preluată de la 
„Jugendstil“ și expresionism. Platforma de care se 
dispunea pentru aceasta n-a fost — ca-n Olanda 
a-n Uniunea Sovietică — o pe- 
rioadá revoluționară de tranziţie, care să incura- 
jeze soluţii utopice. A lost o şcoală intr-un mie 
oras german. Împrejurarea cá — de la bun ince- 
put — explicaţiile principiale au fost dezbătute 
in animația zilnică a unei instituţii de invätämint 
şi că ele apăreau oarecum în fiecare specialitate, 
in orice oră de curs, a dat discuţiei alte posibili- 
táti de desfăşurare decit in Olanda si Rusia. 
l,a aceasta se adaugă faptul că elementul artistic 
la „Bauhaus“ era reprezentat cu îndărătnicie. Pic- 
Lori precum Kandinsky, Klee, Itten si Feininger 
au venit in corpul profesoral deja ca personalitäti 
conturate. Fiecare din ei poseda criteriul säu 
artistic propriu şi nici unul n-ar fi fost gata să 
se supună unui dogmatism formal, asa cum il 
propaga „De Stijl“, cu unghiul drept si cu pátra- 
tul. Pictorii dela „Bauhaus“ au demonstrat o inde- 
pendentä care nu se lăsa prinsă în ruloul initiatoru- 
lui unei arhitecturi funcţionale. Această situație 
a creat o bază mai largă între rationalisti si ira- 
Honalişti si în acelaşi timp a îngreunat găsirea 
unui numitor comun. 


o revistă sau — 


Poziţia lui Henry van de Velde ca director al 
Scolii de artă aplicată din Weimar, a Marelui 
Ducat Saxon, a fost criticată din cauza dusmä- 
niilor și greutăților crescinde în timpul războiu- 
lui. In 1915 el s-a hotărit să plece si a prezentat 
ministerului o triplă propunere pentru succesiu- 
Primul desemnat a fost Gropius, apoi 
Obrist şi Endell. La cererea autorităţilor, Gropius 
a prezentat — la 25 ianuarie 1916 — „Propu- 
nerile pentru intemeierea unui institut de invä- 
(ämint, ca centru de consultaţii artistice pentru 
industrie, profesiuni si meşteşuguri“. In acest 
proiect se cerea artiștilor să se invoiască plini 


nea sa. 


de intelegere cu masına „mijlocul cel mai puter- 
nic de configurare modernä a formelor". Aceastá 
intelegere este o cooperare strinsá intre negustor 
si tehnician pe de o parte si artist pe de altä 
parte. Ce-i drept, Gropius vedea avantajele pro- 
ducerii mecanice, dar dorea s-o îmbine cu înaltul 
nivel al formei modelării mestesugáüresti. Abia 
cînd se reuşeşte ca şi produsul industrial „să aibă 
nobilele proprietăţi ale produsului mestesugä 
resc..., ideea conducătoare primordială a indus- 
triei — înlocuirea muncii manuale pe căi meca- 
nice — îşi găseşte deplina ei realizare“. Impul- 
surile formale trebuie să vină aşadar de la meşte- 
şug, adică să fie de origine artistică, căci numai 
artistul posedă aptitudinea „de a da suflet pro- 
dusului mort al maşinii“. Cu această revendicare, 
Gropius transpune credo-ul expresionist al însu- 
fletirii universale asupra articolului de masă. 

Proiectul a putut fi realizat abia după război. 
În aprilie 1919, Walter Gropius a prezentat 
programul redactat de el pentru un „Bauhaus“ 
de stat. In manifestul premergător se spunea: 

„Scopul final al oricărei activităţi modelatoare 
este construcţia. A o împodobi pe ea era odinioară 
cea mai nobilă sarcină a artelor plastice; ele 
erau părţi componente de nedezlipit ale arhi- 
tecturii. Astăzi ele se află în independenţă sufi- 
cientä, din care vor putea fi salvate din nou abia 
prin colaborare conştientă si influențare reci- 
procă a tuturor muncitorilor între ei. Arhitectii, 
pictorii și sculptorii trebuie să cunoască din nou 
şi să înţeleagă configuraţia poliarticulară a clă- 
dirii în totalitatea si în părţile ei, atunci vor 
umple de la sine, din nou, operele lor cu spiritul 
arhitectonic pe care l-au pierdut în arta de salon. 
Vechile şcoli artistice n-au putut produce această 
unitate, şi cum ar fi putut cind arta nu poate 
fi predată. Ele trebuie să se transforme din nou 
in atelier... 

Arhitecti, sculptori, pictori, noi toți trebuie 
să revenim la meserie! Căci nu există «artă de 
profesie». Nu există o deosebire esenţială între 
artist şi meserias. Artistul este o polentare a meş- 


lesugarului. Gratia cerului — în rare momente 
luminoase, care stau dincolo de voinţa sa lasă, 
inconştient, arta să ia naștere din opera miinilor 
ei, dar baza corespunzătoare muncii este indis 
pensabilă pentru orice artist. Acolo este sursa 
ınodelärii creatoare. 

Să construim aşadar o nouă breaslă a meseria- 
sılor, fără pretenţia nejustificată de separare in 
clase, care vola să ridice un zid trufas intre mun- 
citori şi artişti! Sá vrem, să imaginăm, să fáu- 
rim împreună o nouă clădire a viitorului, care 
va fi totul într-o înfăţişare: arhitectură și sculp- 
tură şi pictură, care — din milioanele de miini 
ale mestesugarilor — se va înălța într-o zi spre 
cer, ca simbolul cristalin al unei noi credinţe 
viitoare.” 

In comparație cu proza inlläcäratä, imnicà 
a manilestului, programul acționează lucid gi 
istematic. Deoarece topi artiştii sint meseriaşi 
in sensul primar al cuvinlului „instruirea 
meşteșugărească” constituie ...,, baza invátámin 
tului la „Bauhaus.“ Fiecare student trebuie să 
invele o meserie“. Comunitatea de muncă dintre 
artişti şi muncitori care rezultă astfel, „din 
piritul uniform format... trebuie să configu- 
reze unitar construcții în totalitatea lor, adică 
zidărie brută, tencuire și finisare, decorare şi 
inobilier“. Teoria care ia naştere din realitatea 
atelierului trebuie să ofere fiecăruia dezvoltarea 
liberă a posibilităților sale creatoare: 

„Produce o dezvoltare organică din cunoştinţe 
meşteşugăreşti. 

Evitarea oricărei rigiditáli; favorizarea spiri- 
tului creator; libertate individualitätu, dar stu- 
dim sever.“ În afară de aceasta se cere: 

„Legătura permanentă cu conducătorii meste- 
sugului şi industriei în ţară. 

Contact cu viața publică, cu poporul, prin 
expoziţii si alte organizări. 

Intretinerea de relaţii prietenești între maestri 
și studenti, in afara lucrului; teatru, conferințe, 
poezie, muzică, serbări costumate, realizarea 
unui ceremonial voios la aceste adunări.“ 


‚Invätämintul trebuie să cuprindă „arhitectură 
pictură, sculptură, inclusiv toate ramurile meste- 
şugărești“. Se acordă o valoare deosebită probei 
manuale si multilateralitätii: 

„Pregătirea mestegugäreascä constituie baza 
invátámintului la „Bauhaus.“ Orice student trebuie 
să înveţe o meserie. 

Pentru a acorda studentului o instruire cit mai 
multilaterală, tehnică si artistică, planul de dis- 
tribuire a lucrului este astfel repartizat tempo- 
rar, încît fiecare arhitect, pictor sau sculptor să 
poată participa şi la o parte din celelalte procese 
de invätämint (clase).“ 

Unde este locul artistului, unde este functia sa, 
in aceastä clädire polistratificatá si larg concepu- 
tá? In această întrebare se ascunde cerinta unei 
delimitări a domeniilor sale de influență si de 
activitate; cum se comportă artistul fatä de mese 
rias si fatä de tehnician? In ce raport stä opera 
individuală cu producția I 
,Bauhaus*-ul însuși a pus, tot mereu, aceste intr. 
bări în centrul cercetării conștiinței sale, totusi — 
de la an la an —a luat alte poziţii; totuşi, 
n-a găsit un răspuns care să fi fost aceeptabil 
pentru reprezentantn tuturor ramurilor deose- 
bite de modelare. La inceput s-a simţit obli 
față de ideea mistică de artă totală, de linia etos- 
ului mestegugarului, a lui Morris si van de 
Velde. Situaţia economică tristă a perioadei 
postbelice ne constringe la aprecierea „că mes- 
teşugul poate fi o salvare pentru artist“. Gropius 
infrumuseteazá această recunoaştere lucidă cu 
speranța în viitoarea „operă de artă totală“, 
el face din lipsă o necesitate, un „fenomen 
inevitabil“. Speranţa în „catedrala viitorului“, 
care — cu „abundența ei de lumină va iradia 
piná înăuntrul celor mai mici lucruri ale vietii 
de toate zilele“ — trebuie apreciat faptul că 
adversarii ei o ironizează ca lozincă a (noului 
gotic». Acest repros este îndreptățit. Cu toate 
că ,Bauhaus*-ul vrea s-o rupă cu cultul geniului 
romantic — cu toate cá se îndreaptă impotriva 
formulei moderniste 


anonimă de serie? 


exagerärilor — care, ca 
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urmare a cubismului si expresionismului, des- 
făsoară activitatea lor subiectivă — ar putea fi 
organul unei „noi idei universale“, vag definite, 
care-şi are rădăcinile in idealul modificării roman- 
lice a lumii. Patosul — colorat utopic — in pri- 
mii zece ani ai „Bauhaus“-ului consuma încă din 
repertoriul fägädumtei expresionismului. După 
ipocalipsul războiului si infringere, el ar dori 
să facă să se urmeze frumuseţea unui nou leru- 
salim. 

Deja in 1922 Gropius s-a väzut nevoit sä revi- 
miască ideea sa despre alianţa dintre artist si 
mestesugar. El ia acum o nouă poziţie, care s-ar 
putea caracteriza ca o prudentä „deschidere la 
\ceastä atitudine a fost cauzatä de teo- 
preda 


tinga”. 
viile lui Johannes Itten, care — din 1919 
la „Bauhaus.“ „Maestrul Itten mi-a pus de eurind 
alternativa: trebuie sá ne hotárim sau sà efectu 
un in total contrast cu lumea exterioară 
muncă individuală sau să căutăm contactul cu 
industria.“ Gropius răspunde la aceasta: „Eu 
caut unitatea în asociaţie, nu în separare“. El cere 
incă o dată cea mai largă bază posibilă pentru 
incercările de modelare si se referă la „incercările 
paralele rusești, in care muzica, literatura si ştiinţa 
au fost si ele incluse, ca venind dintr-o sursă ...^ 
Gropius pare că intrezárea o personalitate crea- 
toare universală, un „uomo universale“, in genul 
Renaşterii. Fixat în felul acesta la o anumită 
idee totală, i-a fost imposibil să vadă obiectiv 
problematica artä-tehnieä. Ce-i drept, în locul 
diviziunii industriale a muncii el pretinde „0 
muncă unitară... care înțelege procesul creator 
de modelare ea un tot indivizibil“, totuşi nu dorea 
le aceea să devină dubioasă „respingerea maşinii 
a industriei“. „Un contrast principial se află 
numai în diviziunea muncii într-o parte şi unitatea 
muncii de cealaltă parte...“ Qu toate acestea 
el se declară pentru „necesitatea comenzii” si 
ir fi privit ea o greşeală dacă „Bauhaus“-ul nu ar 
discuta eu lumea din afară si s-ar considera ca 


o structură izolată“. Totuşi apărătorul „muncii 


unitare" artistice nu poate inäbusi indispozitia 
sa faţă de inflația artistică a epocii sale: 


„Întreaga a arhitectură » şi «artă aplicată» a 
ultimelor generaţii este — piná la o excepţie 
disperat de mică — o minciună. În toate aceste 
produse se află o intenţie falsă, spasmodică, 
«de a face artă»: ele stau dea dr ptul în calea 
dezvoltării unei adevărate plăceri pentru 
vitatea de construcție». Arhitectul de astăzi 
a pierdut din nesocotintä dreptul său la viaţă... 
Pe cind inginerul — neimpovärat de rațiuni es- 
tetice şi istorice — a ajuns la forme clare, org 
nice. El pare să preia treptat arhi- 
tectului de altădată, care venea din ı 
Marea schimbare a muncii din analitică în sin- 
tetică are loc în toate domeniile; si industria se 


« acti- 


succesiunea 
= 


iestesug. 


va adapta la aceasta. Se cautä oameni care au 
primit o cultivare corespunzătoare asa 
noi încercăm să dám prin „Bauhaus“ 
oameni vor elibera 
artistul liber, 


cum 
$1 acesti 
maşina de spiritul ei rău; 
care — tatonind inainte — caută 
Dă această 
busolă a viitorului. El nu este un adversar al 
maşinii, el vrea să-i învingă demonul... 

În acest punct; central se intilnese de asemenea 
conceptele sacrului si profanului, care — in hao- 
sul de astäzi al sentimentelor confuze — au fost 
continuu schimbate unul cu altul. Religiile in 
agonie au provocat 0 profanare a sacrului, ca 
si un adevárat cult al profanului. Impotriva 
acestei manii există un mijloc: să se răspund 
prin tăcere cuvintelor «artă» si «religie »...“ 

Artistul ca învingător al 
aceasta înseamnă 
protestatară la 
»lipete ale artei“, 


A 


demonului 


sionism. 


mașinii, 
Renuntarea 


incă exp 


antelor 
dezamăgire, in 
acelaşi timp de Wilhelm Worringer, acestea sint 
idei deja familiare lui Morris, cînd — în 1911 - 

spunea într-o prelegere: mai curind decit o artă 
pentru cei puțini „doresc ca lumea să renunte 
într-adevăr — citva timp — la artă, ceea ce mie... 
nu mi se pare imposibil“. 


: H 
d, Irt spingerea sacrall? 


deplinsä, cu 
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Gropius n-a luat nieiodatä in serios problema 
„lipsei de artă“, cu toate că discuţia contradic- 
torie cu Itten — care, în 1923, a dus la plecarea 
acestuia — l-a adus în opoziţie cu cei mai multi 
dintre pictori (Kandinsky, Klee, Schlemmer). 
In felul acesta, a ajuns probabil să fie bănuit de 
ostilitate împotriva artei; el s-a apărat, în 1929, 
fată de „reprosul unei schimbări de direcţie a 
adepților meşteşugului spre constructivism“. El 
nu voia, de asemenea, nici să nege pe față cá, 
ntre timp, evoluţia sa ca arhitect — după faza 
expresivo-pseudosacralá (casa Sommerfeld, 1921) 
ajunsese din nou la linistirea formalä construc- 
Livistá, de la care el pornise pe vremuri, în uzinele 

gus (1911). În această revenire la poziţia ini- 
lială şi-au spus cuvîntul si prelegerile lui Theo 
van Doesburg la Weimar (1921—1922), prin care 
si spunea cuvintul un „pol opus unui oarecare 
pe atunci Lyonel 


romantism“, aşa cum aprecia 
l'eininger. 

În prelegerea sa , Artă si tehnică“ (1923) Gro- 
pius credea cá a asigurat artistului dreptul de 
esi spune cuvintul la dezvoltarea tehnico-indus- 
trialä viitoare. Totuși, partea opusă care nu avea în- 
credere in această näzuintä unitară, s-a deba- 
rasat de îndrăzneala romantică a artistului și a 
respins orice dialog. intimplat ime- 
diat după ce „Bauhaus“-ul s-a mutat la Dessau 
(1925). S-a ajuns la noi si profunde deosebiri 
de vederi. Acum nu mai era vorba de artă și 
meserie, ci de artă şi tehnică. Moholy-Nagy, 
uecesorul lui Itten, poate fi considerat ca expo- 
ient al unui nou curent experimental, care tin- 
dea la unitatea dintre artă si tehnică cu ajutorul 
conceptului estetic de configurare, bineînţeles 
lără să recurgă la structurile estetice moștenite, 
culptura tradițională, tabloul de şevalet. Inte- 
raționalismul lui Moholy-Nagy era continuu în 
căutare de posibilităţi noi, neexperimentate, de 
forme şi materiale; el s-a extins la film, foto- 
rafie, plastică cinetică, tipografie gi afiş. Cu 
ulte cuvinte: el se străduia, pe de o parte, să 
dea activităţii creatoare „o anumită utilitate prac- 


Aceasta s-a 


tică înăuntrul realităţii civilizaţiei, pe de altă 
parte să facă această realitate, să se incadreze 
in tiparele configuratiilor conștiente de formă. 

Contrar acestuia, Hannes Meyer — care, din 
1927, preda la secţia de arhitectură — reprezenta 
un radicalism ostil artei, nu diferit de cel al aripii 
stingi a constructivismului Cind, obosit 
de discordii, Gropius a demisionat din postul sáu 
si — la inceputul anului 1928 — Meyer i-a de- 
venit succesor, acesta si-a expus programul peda- 
claritate fără echivoc. Într-o cu- 
vintare către studenti el s-a declarat, ce-i drept, 
pentru principii care păreau că sint în legătură 
cu era lui Gropius. Aşadar „Bauhaus“ 
problemele 


rusesc. 


cu 0 


gogic 


ul trebuia 
viața; 
„a combina 
intr-un tol pozitiv toate curentele care se con 
centrau in el“; 


să rezolve pe care le pune 


sarcina directorului consta numai in 


institutul trebuia „să fie o com- 
binatie de muncă de atelier, artă liberă si știință. 
\telier nu numai in sensul de activilate ci de 
creație artistică“; sr el trebuia să se orienteze 
după normele lumii exterioare. 

Imediat după aceea Meyer recunoaşte că, de 
fapt, el este hotärit să schimbe chiar ceea ce 
Gropius considera odată ca mijloc de salvare: 
să răspundă prin tăcere cuvintului „artă“ si că 
el tinteste si mai hotărit decit predecesorul sáu 
să pună arhitectura in centrul activităţii didac- 
tice. Totuşi acum nu mai este vorba de arhitec- 
sură, ci de „a construi": 

„toate lucrurile acestei lumi sint un produs al 
formulei: (funcţiune X economie) 


de aceea toate aceste lucruri nu sint opere 
de artă. 

orice artă este compoziţie si deci inutilă. 

orice viaţă este funcţie si de aceea neartisticä. 

ideea «compoziţiei unui port maritim» face 
să te strici de ris! dar cum se naște proiectul unui 
plan de oraş? sau al unui plan de locuinţă? 
compoziție sau functie? artă sau viaţă? 

a construi este un fenomen biologic, a construi 
nu este un proces estetic, 
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arhitectura ca «realizare a pasiunii artistului » 
nu are rațiune de a fi. 

arhitectura ca o «continuare a tradiţiei con- 
structiei » înseamnă să te indeletnicesti cu istoria 
construcției. 


a construi înseamnă organizarea chibzuită a 
proceselor vieţii. 

a construi, ca proces tehnic, este de aceea numai 
un proces partial. 

diagrama luneţională și 
int linii directoare determinante ale proiectului 
de construi tie. 


programul economie 


a construi nu mai este un scop individual al 
ambiției arhitecților, 

a construi înseamnă munca in colectiv a mun 
citorilor cu inventatorii; este arhitect numai cine 
pregăteşte altora procesul vieții, ca maistru in 
colectivul de muncă. 

așadar (provocat de lipsa de lucru şi de nevoia 
de locuinţe), dintr-o chestiune individuală a indi 
vizilor, principiul de a construi devine o chestiune 
colectivă a compatriotilor. 

a construi înseamnă numai organizare: organi- 
zare socială, tehnică economică, psihică.“ 

Conţinutul de idei al acestor teze poate fi 
urmărit în diverse surse. Repartizarea activităţii 
din domeniul construcţiilor în planul general 
economico-social şi orientarea după dogma mar- 
vistă valabilă pe atunci; respingerea unei arhi- 
Lecturi numai chestiunea individuală 
a fiecărei persoane in parte, precum si dorința 
de a face din activitatea constructivă „afacerea 
colectivă a compatriotilor“, aminteşte de pole- 
mica lui Marx cu Stirner. Tezele lui Meyer se 
intemeiază pe de o parte pe convingerea că 
oricine are talent (aceasta o cred si suprarealistii), 
pe de altă parte, pe dorința de a da „artistului“ 
un loc funcțional asigurat în societate, aşadar 
i-i da oarecum posibilitatea de a se contopi 
in colectivul „eompatriotilor“. Nu trebuie uitat 


care este 


niei faptul cä Adolf Loos a refuzat, deja din 1910, 
rinduirea arhitecturii printre arte: 

„Numai o micá parte a arhitecturii apartine 
artei: mormîntul si monumentul. Toate cele- 
lalte, tot ce serveşte unui scop trebuie exclus 
din domeniul artei. 

Artistul nu trebuie să se servească decit pe 
sine însuşi; iar arhitectul comunitatea.“ 

Meyer speră în victoria „vieții“ asupra „artei“. 
\rhiteetul, pierzind demnitatea estetică, este 
proclamat organizatorul complet al acestei tota 
Dia a vieţii. 


1 
1 


E] pierde poziţia specială a artis 


tului privilegiat pentru ca în schimb incadrat 
intr-un colectiv A primească în pule i 
un instrument vast de organizare si planificare 


căci a construi înseamnă. pentru Meyer, organi 
cuprinzind toate domeniile 
E De sI ^. . > 
vieții. Lann „este in special o operă sot EI) 
| DIN) este proi 


unit 


zarea fără lacune, 
pentro 
norma i 
melor industriale ale 

inventatori“. 
Cind, in 1930, Meyer a fost concediat de muni 
i-a sustinut, încă 


că ea (ca orice lusul nor- 


colectiv anonim de 


pros 5 
niu“ — a făcut răspunzători 
„Bauhaus“ pentru sabotajul 

„Am învăţat pe studenţi legătura dintre con- 


apostrofat ca „om stra- 
pe artistu de la 


acestora. 


structie şi societate, drumul de la instructia for- 
mală spre 
si cerința: necesitatea poporului în 
sității luxului. invätat să 

societatea realitàtilor idealiste si, 


cercetarea stimtifieä a construcției 


lo ul 


dispretuiaseä 


nece- 
l-am 
impreună cu el, 
tind spre singura realitate ce poale D stăpinită, 
cea a mäsurabilulin, vizibilului, eantifieabiluhn“, 

Meritele lui Meyer pentru mărirea si raliona 
lizarea producţiei sint necontestale. Orientată 
spre produsul standardizat, anonim, 
se putea prelucra mai economie şi prin urmare eu 
preţ mai avantajos. Pe 
contacte cu industria — institutului i s-au deschis 
importante surse de cistiguri. Acest utilitarism 
programatic credea că se putea lipsi de artişti, 
deoarece el se limita la ceea ce poate fi predat 


normal şi 


lingă aceasta prin 


indreptätire excludea 
1928. au demisionat din 
si Bayer, 
ecat, in 1931, la academia din Düssel- 

dorf, Schlemmer la Breslau. Kandinsky si Fei- 
ninger au supravietuit erei lui Meyer (primul n-a 
lost sträin de terminarea acesteia) si au continuat 
activitatea didactică sub cel de-al treilea director 
ul „Bauhaus“-ului, arhitectul Ludwig Mies van der 
Rohe, pînă la închiderea institutului de către auto- 


rational s 
arta de aici. Încă in 


Breuer 


ile naziste. 

Orieit de esenţiale sint aceste discuţii, neinte- 
legeri si 
haus“-ului pul 
leratie, dacă este 
pozitiv al acestei încercări remarcabile de mode 

re fără lacune a lumii, a întemeierii unei cul- 
Important este faptul 


si grupări pentru istoria ideologică a „Bau 


totusi să nu le luăm in consi- 


vorba să intocmim un bilanţ 


rinzátoai 


Luri optice” (1 


) notiunea formală a „Bauhau ului a fost, ce-i 


ept, aşezată pe o bază extrem de generoasă; 


n schimb el a fost organizat după principiul 
unei ierarhii piramidale (il. 20, 21). 
i 


Inyälämintul 


incepea eu combinaţii explora- 


Studentii trebuiau să înveţe 


rii de materiale. 


i umble liberi și natural cu cele mai stranii si mai 


zionale materiale. Factorii copilăresti de trăire 


Lrebuiau. consumati. Ceea ce dadaiştii aruncau 


late peste grămadă intr-o intenţionată hara 


baburä neartisticá, este folosit in „Bauhaus“ pentru 
posibilităților structurale. Nici o 


legradare a naturi nu este prea 


descoperirea 
neinsemnată, 
wice bucată de materie este susceptibilă de trans 


structură reenlatä, chiar dacă 


Mesterul formelor 


mare intr- 


are asadar obli 
ia de a adinci conștiința formală 


simplă, 
discipolilor, 
le a dezvălui căile de modelare spre rädäeina 
w, de a instrui drumul inapoi de la schemă la 
formal elementar: „aici este 
tatea de a te ocupa inainte de toate 


şi nu in primul vind cu formele 


germene 


ılubara ne 


eu funetiunile 


făcute. Temele algebrice, geometrice, mecanice, 


int elemente de studiere in direcția spre esen- 


al, spre funcţional. Se învaţă aici să se vadă 


inapoia fatadei, inveti sä prinzi un lueru de la 
rädäcinä. Invätati sä sápali in adincime, invá- 
tati să deosebiți, să motivaţi, să analizaţi“ (Klee). 
Drumul studenţilor ajunge, în cele din urmă, 
la sumumul artistic al arhitecturii și se termină 
aşadar — din nou — în realitatea deplină, tri- 
dimensională a obiectului concret, însă nu în 
sfera despărțirii totale, ci in cea a integrării adinci. 
Prin doctrina si opera lor pictorii de la „Bau- 
haus“ și-au adus contribuţia lor în analiza spațiu- 
lui intermediar al realității aparente, fictive, 
imaginate. 

Qu doctrina lor ei au adus pentru prima dată 
dovada că „arta modernă“ nu este un anarhism 
subiectiv, necontrolabil, ci intemeiază 
pe acorduri generale de limbaj, care sint. lăsate 


că se 


la voia fiecărui artist, pentru reliefare proprie. 
Cu opera lor aceştia au demonstrat că arta pură 
oi eternă nu este amenințată să piardă din sub- 
stanta ei dacă renunță la genialitatea izolată, 
dacă întrinează torentul simtirii subiective şi se 
foloseşte de principii ce pot fi predate. Ei nu 
voiau ca „Bauhaus“-ul să producă artă din retortă, 
sau să aducă arta la 0 asceză mänästireascä. Dim- 
potrivá: dacă obiectele sale de consum capti- 
vează prin caracterul lor practic pur, dobindit 
din funetiune, în schimb reprezentațiile teatrale 
şi de balet ale scenei ,, Bauhaus*-ului, ingenioasele 
fotomontaje şi petrecerile costumate arată o 
inclinație spre burlese și joe, care nu pot nega că 
s-au inspirat de la exaltarea si plăcerea de a in- 
späiminta burghezia, caracteristice dadaistilor si 
artiştilor de Scopul nu este 
uniformă, ci viata însăşi. Nu era vorba de stili- 
zarea solemnă, ci de limpezirea organică a com 
plexului ei inventar de forme. Umblind eu obiecte 
de consum simplificate, reduse la valoarea lor 
trebuia să devină conștient 
de forma si fizionomia confuză a cotidianului, 
simplificată si clarificată. Seopul suprem se nu- 
mea cistigarea vieti. 

Expus greutăților interne şi externe crescinde 
si, in plus, persecuțiilor politice, „Bauhaus“-ul a 


cabaret. dogma 


funcţională, omul 
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incercat — mai mult de un deceniu — o coordo 
nare, pe bază internaţională, a diverselor domenii 
ale unei „culturi optice“. Dupä cum suprarealis- 
mul i-a pus să dialogheze pe francezi, nemți si 
panioli, tot aşa ,, Bauhaus*-ul a constituit un loc de 
ideilor europene. 


Lransbordare a Dacă acestor 
două evenimente ale anilor douăzeci li se dau coor- 
donatele geograliei confesionale, „Bauhaus*-ul 

- împreună cu „De Stijl“ se află într-o re 
latie clară cu istoria spiritului din uropa nor 
dică, în timp ce suprarealismul pare să fie in 
legătură cu regiunile catolice. 

In 1932, 


Bauhaus“-ul să se mute 


persecuțiile politice au  constrins 
de la Dessau la Berlin, 
unde — chiar la cîteva luni după „preluarea pu- 
terii“ — autoritățile an dispus încetarea activi 
titii didactice. Un experiment care şi-a propus 
unificarea fortelor împrăștiate, concentrarea con 
tructivă a tuturor impulsurilor purtind sarcina 
viitorului, a fost rápu 
politice, 


de bànuielile märeinirii 


,DADA" 
'oetul Guillaume Apollinaire scria in 1913: 
„Se poate picta cu ce doreşti, cu pipe, cu mărci 
‚ostale , cu cărți postale si cărţi de joc, cu bu- 
cáti de mugama, cu ziare, cu hirtie de tapet.“ 
\ceastä constatare corecteazá intelegerea cuve- 
tă despre artă — acceptată si de fovi si de ex- 
resionisti — conform poate picta 
decit cu culoare şi pensulä. Apollinaire propune 
vu numai o extindere a posibilităţilor tehnico- 
materiale ale picturii, ci 


căreia nu se 


sı a sferei ei real-obiec 


l 


tive. Cu o intuiție genială — la începutul celui 
de-al doilea deceniu — el recunoaște unde se află 
noile posibilități ale actului de creație. Vocea sa 
e adaugă documentelor, care — în acelaşi timp 


pledează de asemenea pentru o extindere 
jpeetelor esenţiale si a aspectelor formale, res- 
pectiv pentru restringerea sau chiar eliminarea 
oriiturii artistice. Acestea sint teoriile lui Kan- 


dinsky , colajele si montajele eubistilor, „Mani- 
festul tehnie al plasticii futuriste^ al lui Boc- 
cioni, orga zgomotoasă a futuristului Russolo, 
inceputurile construetivismului rusesc si „lueru- 


rile gata făcute“  (ready-mades) ale lui Du- 
champ. Acest interes — manifestat in diverse 
locuri — pentru luerurile nevoiase si insignifiante 


ale realitátii (care include chiar si deseurile aces- 
Lora) — asociat cu renuntarea la pregätirea artis- 
ticá prin actul pictării — pregăteşte lichidarea 
operei de artă. Este fulgerul unei revolte, care — 
in 1916, cînd absurditatea furiei războiului a dis- 
creditat esafodajul frazeologie al artei europene 

şi-a ridicat glasul într-o „mişcare artistică de 
antiartă“ (Hans Richter). 

Fireşte istoricul nu trebuie să scape din ve- 
„marea realitate“ a dadaistilor isi are 
rădăcina în trei declaraţii de bază ale secolului 
19, adică: 1. în doctrina stabilită de natura- 
listi si realisti, care consideră orice fel de reali 
tate demnă de reprezentare, „selecting nothing, 
rejecting nothing“ (Ruskin), 2. în teoria anti- 
lormalistá a lui Laforgue, care cere de la artă 


dere că 


să reflecte anarhia vieţii si care confirmă legiti 
mitatea fiecărui fel de modelare („tous les cla- 
viers sont legitimes“) si 3. in simbolismul filo- 
sofic, care propune o semnificație adincä in tot 
ce se întîmplă si în orice exterior o indicare a 
zonelor interne ale esenței (Schopenhauer). 
Ceea ce deosebeşte „dada“ — ca si, in general, 
marele realism al secolului 20 — de nelimitata 
libertate de a alege a cerintei de realitate realiste 
şi simboliste, este tocmai caracterul sáu central: 
utilizarea polistratificării materiale, adică totala 
sau partiala renunțare la transformarea artistică 
a realității, respectiv a materiei într-o structură 
formală omogenă, care — prin coeziunea sa struc- 
turalä si materială — o separă de realitatea extra- 
artistică. Realitatea nu este reprodusă cu aju- 
torul culorii si pensulei; „imitatia simplă a na- 
turii“ trasează drumul cel mai direct: ea lasă 
lucrurile în tridimensionalitatea lor consistentă, 
palpabilă. Se alege acest drum pentru cá in inno- 
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bilarea artistică, în transformarea si parafra- 
zarea realităţii materiale se vede un act de deviere 
şi voalare. La aceasta se mai adaugă si alte mo- 
tive: trebuie aruncată o punte de legătură peste 
prăpastia dintre plăsmuirile estelice si obiectul 
obisnuit, trebuie înlăturată linia artistică de 
demarcaţie, trasată de „bunul gust“, între rea- 
litatea artistică superioară si banala realitate 
profaná. Nu trebuie să mai existe două feluri 
şi grade de demnitate ale realităţii. „Dada“ ar 
putea fi considerată ca un „Jugendstil“ cu carac- 
teristici inverse, adică antiestetice. Dacă expre- 
sionismul sfirsitului de secol, care visa la o operă 
de artă totală, voia să estetizeze si să dea lorme 
tuturor particulelor lumii înconjurătoare pro 
duse de om, şi în felul acesta să dizolve existența 
proprie a operei de artă în sfera obiectului de 
consum, „dada“ tindea la anexarea realității pre- 
existente, neinfrumusetate, în întreaga ei acci- 
dentalitate, existență neprevăzută si banalitate. 
lipsei de artă“ pátrun- 
ultima îl plă- 


În felul acesta se asigură 
derea in sfera artei, fapt pe care 
Leste cu autosuprimarea. 

Deoarece ,dada* se opune unei realități progra- 
mate, codificate si preferă haosul si metamorfoza 
unei dictaluri tiranice a dogmelor rationale si a 
dogmelor artistice, nu este de mirare că purtă- 
torii săi de cuvint — pindind analogiile — se bizuie 
pe modelul naturii si pe incomensurabilitatea 
acesteia. Ceea ce lămureşte legătura istorică a 
ideilor — indicată deja de mai multe ori — între 
marele realism și „simpla imitare a naturii“. 
Realismul este oarecum continuarea, cu alte mij- 
loace, a acestei imitári. Dadaistii názuiesc spre 
unificarea senină, nepretentioasä a naturii si à 
vieţii. Hans Arp explică: 

«,Dada* este fără sens, ca nalura. „Dada“ este 
pentru natură şi împotriva artei. „Dada“ este nemij- 
locită ca si natura si încearcă să dea fiecărui 
lucru locul său esenţial. „Dada“ este morală ca 
natura. „Dada“ este pentru sens nelimitat şi mijloace 
limitate. Viaţa este pentru dadaisti sensul artei. 


Arta poate înţelege greşit mijloacele si in loc de 
mijloace limitate să folosească mijloace nelimi- 
tate. Atunci viaţa, natura sint numai simulate, 
in loc să se creeze viaţă. Pictura academică simu 
lează viața si natura.» 

Pornirea sa antiestetică nu permite dadaistului 
să-şi aroge morga geniului si să pună mina pe 
pensulă si daltá. El este impotriva locurilor este 
tice rituale, impotriva cultului personalităţii ta- 
lentate, împotriva expunerii bravurii semnăturii 
propru: 

„Dadaismul a sărit peste artele frumoase. El 
a interpretat arta ca o purgatie magică, i-a făcut 
o elismä lui Venus din Milo, iar lui «Laocoon 
si fiip. — după o luptă de o mie de ani cu şarpele 
cu clopoței — i-a dat în sfirsit posibilitatea să 
se retragă. Dadaismul a dus afirmaţia si negația 
pină la nonsens. El a fost destruclis pentru a 
nımıcı aroganla $1 uzurparea.“ 

Totuşi, după lichidarea unei retorici artistice 
ipocrite, rigidizate sı complet străine de realitate, 
pe dadaiști îi așteaptă misiunile innoirii si de 


aceea interpretarea proprie a lui \rp contine 


următoarea frază: «Dada» este cauza inițială a 
oricărei arte. 

La 1 februarie 1916, Hugo Ball a întemeiat, in 
Zürich, cabaretul Voltaire. El a devenit centrul 
exhibitionismului şi agitatiei cercului „dada.“ In 
acest cere — împotriva dictaturii „sertarelor creieru- 
lui“ şi in numele libertăţii nebunesti de cabaret — 
s-a intilnit un grup de spirite nelinistite, libere, 
mistici şi nihilisti, visätori și reformatori ai lumii, 
figuri mucalite si cinice: cintáreata Emmy Hennings, 
prietena lui Ball, medicul poet Richard Huel- 
senbeck, poetul român Tristan Tzara, alsacia- 
nul pictor-poet Hans (Jean) Arp şi prietena sa 
Sophie Taeuber, pictorul Hans Richter si Marcel 
Iancu. In 1918 a venit din Franţa si Francis 
Picabia. La sfirsitul rázboiului, „dada“ s-a ráspin- 
dit in toate centrele europene. Huelsenbeck a 
transmis dinamita anarhiei in atmosfera tulbu- 
ratá politie a Berlinului. Raoul Hausmann, Johan- 
nes Baader si George Grosz erau aliaţii săi hotäriti 


si activau pe terenul luptei de clasä. La Köln 
„dada“ a fost proclamată de Arp, Max Ernst și 
Johannes Baargeld. In 1922, Arp și Ernst s-au 
aliat la cercul parizian al lui Tzara, care se mutase 
in 1919 acolo. Deja înainte de sosirea sa, Picabia 
dadaizase intelectualitatea antiburghezä, si in 
special printre seriitori — Breton, Aragon, Eluard, 
Hibemont-Dessaignes, Soupault s.a. — găsim oO 
adeziune entuziastá. In Hanovra, un solitar — Kurt 
Schwitters — a dezvoltat sub lozinca pieturä 
MERZ — Merz este un rest de cuvint din „Ko- 
merz“ — o „conceptie generală despre lume“, 
dadaistă. 

Originea cuvintulni „dada“ este contestată. 
Este stabilit că acest cuvint a apărut tipărit 
pentru prima dată la 15 iunie 1916. Cea mai 
räspinditä explicatie provine de la Huelsenbeck: 
(Cuvintul „dada“ a fost descoperit intimplätor de 
Ball si de mine, intr-un dietionar german-francez, 
in timp ce căutam un pseudonim artistic pentru 
madame Le Roy, eintäreatä in cabaretul nostru. 
Dada“ este un cuvint franțuzesc pentru marotá.» 
Versiunea lui Ball: «Dada» înseamnă în românește 
da, da; in frantuzeste eälut si manie. Pentru 
germani este un semn de naivitate stupidă si 
asociatie — aducătoare de bucurie — cu căru- 
ciorul copiilor.* In aceste comentarii proprii este 
dezvăluită concepţia dadaistă despre lume: eum 
unul si același cuvint capătă în fiecare limbă un 
alt sens, aşadar uneşte concomitent în sine diverse 
straturi de semnificaţii, tot aşa fiecare exemplar 
de realitate are mai multe straturi si in fie- 
care „spațiu înconjurător“ nou — poate primi 
noi semmnificatii. Dadaistul vrea să deschidă 
sertarele convenționale cu semnificaţii si să arunce 
conţinutul lor alandala; el îşi acordă dreptul de 
a descoperi noi straturi de sensuri si de nonsensuri. 
In explicaţia pe care o dá envintului „dada“ Baader 

exprimat acest lucru: „Un dadaist este un om 
care iubeşte viaţa in toate aspectele ei inepui- 
zabile si care stie si spune: viala nu este numai 


aici, el si acolo, acolo, acolo.“ 


Această evocare a marotei aminteste de nostal- 
gia lui Gauguin pentru primordial si elementar, 
pe care o atestă renumita frază: „Adesea am mers 
mult înapoi, mai departe decît la cain Parteno- 
nului, pînă la cálutul (dada) copilăriei mele, bunul 
cálut de lemn.“ Si dadaiştii se află în tradiţia de 
istorie spirituală a invocaţiilor — stirnite de ro- 
mantism — a elementarului si primordialului, care 
se îmbină cu o revocare a formelor tirzii ale 
civilizației. Si ei caută începutul pur al existenţei, 
căruia nu-i precede nici o convenţie. 

Dacă întimplarea a ajutat realmente la găsirea 
cuvintului „dada“, mişcarea s-a aflat sub un pa- 
tronaj corect, chiar de la botezul ei. Întimplarea 
este considerată ca mamos al tuturor surprizelor, 
care învață pe om să includă in orizontul posibi- 
litátilor sale de invenţie si ceea ce „i se întîmplă“ 


— fără ca el să fi intentionat asta intiinplarea, 
: ! 


sol al miracolului si inimaginabilului, regizor al 


incoerentei, liberatsure care-a redă uimirea Copi- 
läreascä si libertatea creatoare infinită, este deus 
ex machina al teatrului dadaist al lumii. În ea 
sint păstrate posibilitățile lumii, nu circumscrise 
la funcționarea lor sau introduse într-un sistem 
rigid, mai curind in totalitatea lor nelimitată si 
continuu improspätatä: 

„Legea intimplärii, care cuprinde toate legile 

si care pentru noi este de neinteles ca si cauză 
primá din care decurge viata poate fı trăită 
numai printr-o totală abandonare în puterea in 
constientului. Eu susţin că cine urmează această 
lege creează viaţă pură“ (Arp) (il. 22). 

Privirea dadaistului nu se declară satisfăcută 
de un panoptie fragmentat de stimulii lucrurilor 
disparate, ea este îndreptată spre întreg. Jocul 
intimplării trebuie să dizolve lumea cliseelor e: 
nu spun nimic — lume legată de rațiune 
pună în discuţie cauzalitatea, să facă nefamiliar 
familiarul si de aici să lase să lumineze o armonie 
mai mare, o armonie pe care romantiell voiau s-o 
aducă deja in lumea raţiunii: „Dacă datorită 
unui loc, unui timp, unei stranii asemănări — cele 
mai disparate lucruri se intilnese, iau naștere 


unități bizare si îmbinări deosebite — si unul 


aminteşte de toate, devine semnul mai multora 


(Novalis). Aceasta este polistratificarea care dä 
marelui realism dimensiunile sale simbolice. 

Comparatia cu aspiraţia spre totalitate a ro- 
mantismului nu este greşită. Spre a o justifica 
— pentru completarea conturului turbulento-iro- 
nie, in care dadaistii din Zürich expun durerea si 
setea lor cosmică — trebuie amintit că adoratorii, 
aparent defăimători, aı logicnlui îl einstese nu 
numai în gluma verbală obraznică, ci şi în textele 
misticilor. Cu renunţarea la mäsurätorul cadas- 
tral al raţiunii, dadaistul îmbină dorința de a 
sonda lumea si de a impreuna din nou ceea ce 
găseste într-o coincidentia oppositorum: 

„Recunoaşterea că ratiunea ŞI antiratiunea, 
sensul si nonsensul, planul şi intimplarea, con 
stiinta si noneonstiinta aparţin aceluiași lucru 
si reprezintä pärtile necesare ale unui întreg; 
tocmai în aceasta îsi avea «dada» centrul său de 
greutate” (Richter). 

In cel mai cuprinzător sens al cuvîntului, „dada“ 


a fost o concepţie despre lume si viaţă, un proiect 
despre lume. Geea ce se deschide cu o forţă perse- 
verentä in această miscare, nu este nurmal renun 
[area la canoanele cligeelor civilizaţiei, nu este ideea 
despre conştiinţa finală întreținută de catastrofa 
războiului, care sustine că de arta care se crampo- 
neazá de convenţia tabloului de şevalet se poate 
prindenu numai o bucată de realitate, un aspect 
ci este hotărîrea de a lămuri situaţia, de a demasca 
toate frazele, de a readuce arta in punctul zero 
al ei, aşadar în acel punct in care ea nu se mal 
deosebeste de întregul „registru al manifestărilor 
ander), Tocmai multdorita 


l 
> 
> 


vieții omeneşti“ (I 
eoineidentä a vieții şi artei îi îndreptățeşte p2 
ladaişti să-şi însușească orice manifestare a viet 


si să încerce s-o interpreteze. 


De aceea reevaluarea dadaistá a tuturor valo 
rilor se aseamănă cu o oscilare între forţele de 
atractie ale artei si ale vieţii. Dacă viaţa produce 
devierea, încetează orice dorinţă de autorepre- 
zentare creatoare. Din cauza acestei direcții Hugo 


Ball s-a retras din „dada“: „Cel mai scurt drum al 
legitimei apárári: sá renunti la opere si sá faci din 
propria ta existenţă obiect pentru încercări ener- 
gice de reanimare.“ La celälalt pol, unde arta 
dispune asupra vielil, survine o rigidizare forma- 
listá si autoreflectare; dadaistii s-au ferit in mod 
perseverent de acest lucru. Calea lor regală — „arta 
lipsei de artă“ — duce la idealul împăcării am- 
belor contraste: 

„A rămas o aventură, să găsesti chiar o piatră, 
să descoperi un mecanism de ce 
un mic bilet de tramvai, s 


iSornic, Să găseşti 


ă simţi intens un picior 
frumos, 0 inseetà, coltul proprier camere ; Loate 
acestea ar putea mobiliza sentimente pure si 
nemijlocite. Prin faptul că arta se adaptează 
vieții zilnice si experientelor neobisnuite, ea se 
supune riscurilor asemănătoare ale aceloraşi legi 
ale neprevăzutului şi intimplăru, ale jocului for 
telor vieţii. Arta nu mai este «serioasa și impor- 
Lanta» mişcare de sentimente, nici o tragedie 
sentimentală, ei simplu, fructul experientei vieţii 
şi plăcerii de a trăi“ (Iancu). 

Cum au fost alcătuite instrumentele de care 
„dada“ s-a slujit pentru „distrugerea artei cu mij- 
? (Tzara). Văzute in ele însele, 
ele se prezentau eclectic. Aceasta nu se pronunța 
impotriva vocabularului dadaistilor, ci mai cu- 
rind recunoștea capacitatea acestuia de rezu- 
mare şi infiltrare reciprocă a diverselor niveluri 


loace artistice“ 


de expresie. Deosebit de limpede este rolul de 
donator al anarho-dinamismulni futurist. De acolo 
vine poezia articulată, floarea „explodantă“ a 
literei, träsätura eomedianto persiflantä a repre 
zentărilor de cabaret, disprețul artei impietritä 
pe piedestalele ei si folosirii materialelor deose- 
bite in construcţia tridimensională. Cubiştii au 
contribuit eu eolaje si montaje; exemplul lor poate 
fi urmărit chiar si in unele forme îmbinate casant. 
Contururile biomorfe ale lui Arp amintese de 
linearismul curent al „Jugendstil“-ului. Uneori apar 
chiar cifruri expresive. „Dada“ nu dá numai spa- 
tu realității consistente tridimensionale. Cind 
hirtia ruptă a lui Arp se aranjează după legile 
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intimplàrii, el trece cu asta nu numai în dome- 
niul marii abstracții, ci în acea zonă echivocă de 
frontieră, in care „arta fără fapte“ pare să se 
transforme din nou în „fapte fără artă“ (il. 22). 

Mai importantă decit aceste caracteristici indi- 
viduale si decit studierea surselor lor este orien- 
tarea lor, care le este comună: dorinţa de tota- 
litate. Ea se manifestă in explodarea conștientă 
a realităţii artistice izolate, cu ajutorul ameste- 
cării registrelor vieţii şi artei. La aceasta se gin- 
dea poate Schwitters, cind voia să șteargă linia 
de demarcaţie intre estetic şi profan si constata 
„că orice limitare la un material este unilaterală 
şi meschinä. Din această convingere am formal 
eu MERZ (MERT), mai inti? ca sumă a ramurilor 
individuale ale artei, MERT-pieturä, MERT-poe- 
zie.. ultima mea näzuintä este unificarea artei şi 
nonartei în privirea generală despre lume-MERT. 
Citate în poezie, imagini kitsch ca părti de tablouri, 
fotografii intenţionat mai kitsch si părţi inten- 
tionat mai proaste in opera de artă...“ Nu se 
poate imagina un contrast exterior mai mare 
faţă de transformarea realităţii preconizată de 
„Jugendstil“ si de construetivisti, dar nici un acord 
mai puternic cu pretențiile de totalitate ale celor 
douä curente (il. 23). 

inainte ca Schwitters să fi creat montajele sale 
din deşeuri, să fi compus „sonata sonoră“ si să fi 
injghebat in locuinţa sa — construcţie MERZ 
(MERT) — o grotă labirinticà a morţilor, Hugo 
Ball — stimulat de proiectele teatrale ale lui 
Kandinsky — a enunțat marele ideal al stăpinirii 
dadaiste a lumii: „Europa pictează, compune 
muzică și face poezii într-un fel nou. Reunirea 
tuturor ideilor regenerative, nu numai ale artei... 
Gindurile ascunse, culorile, cuvintele si tonurile 
din inconştient trebuie numai insufletite în așa 
fel, încît să inghitä monotonia zilnică cu mizeria 
ei“. Se recunoaşte că țelul este asemănător cu cel 
al „Jugendstil“-ului: lumea trebuie făcută suporta- 
bilă, banala monotonie cotidiană trebuie dadai- 
zată, adică împodobită cu culorile pestrite ale 


63 absurdului; viaţa trebuie să-și recistige frumu- 


totuşi in 


ale unei 


nismul ei 


tehnicile 


la colaj, 
abstractă 


dispariția 


indre ptat 


soten ei inițială 
sárbátorità 
„Dada“ 
care să-l ci 
cit vola s: 
se dizolw 


se recunoaste că 


nserve în sens de apoteoz 

extindă mai amănun 
| a reală, cu atit mai clar 
ializarea imaginii dadaiste 
despre lume trebuie să rămînă fragment: chiar și 
SRZ nu constituie o excepţie. Pro- 
itura principală expansivă, care 


construcția 
babil chiar trà 
şterge frontierele 
ventariere limitată 
rtei, ar ajunge la concluzia că numai Arp, Ernst 
şi Schwitters au fost în stare să transpunä in art 
imagini dadaiste 
sau s-o dilueze. 


de perspective, 
rimentare. 
se află posibilitä 
a lumii, care ] 
si producerea roa 
ei. O astfel de 
categoriile 
auzita 
este poter Mia ıl infinit; el se foloseste de 
toate „claviaturile“ disponibile (Laforgue) si per- 


de material, 


de des dincolo 


drie la relief, 
granitelor dintre arte, pictorul s-a 


a scos din 


si caracterul enigmatic, să fie 


un tot indivizibil. 


ambițiile. Cu 
it in viatá si 


ăsat in urmă-i „opera de artă totală“, 
ă 
f 


ontrazice concentrarea. O in- 


înregistrată numai de istoria 
s 


A 


despre lume, fără s-o trădeze 


Contribuţia mişcării nu const 


ci în dinamica ei deschizătoare 
in plăcerea ei neortodo: 
a arătat, pe un front larg, unde 
tile creatoare ale unei transtormări 
une „la cerea “ deasupra „imitării“ 


SUIS de descrierea 


modificare a lu mii nu gindeste in 


| ale i: ei de artă sau chiar 


mite să se întrepătrundă toate straturile posibile 
realitate si semnifica 


tie: 


„Prin obiectivitate față de toate procesele si 
anii următori am ajuns destul 
de granitele artelor individuale: 


> 


de la pieturä la séulpturi, de la tablou la tipografie, 
fotografie si fotomontaj, de la forma 
bloul cilindric, de la tabloul cilin- 
objet trouvé, la ready made. Cu 


poezie şi postul spre pictură. 
isa noua netärmurire. Supapa a 
sărit ..." (Richter). 

În acest 


revolta antiestetică a dadaistilor 


la iveală „cauza primă a artei“ 


ide expe- 


de expresi Ar expresio- 


'zara si Picabia s-au mutat in 1919 Paris 
trei anl mal tirziu, a venit de la Köln Max Ernst 


Tzara s-a intilnit cu Breton, care — in 19 im- 
preună cu Aragon şi Soupault — intemeiase revista 
„Littérature“. Ea a apărut pînă în 1924 si și-a 
propus ironizarea si distrugerea celei la care pärea 
ca se referä in titlu. Aceastá actiune polemico- 
iticá a fost nucleul mise: suprarealiste. Pri- 
imediat l-a furnizat, in 1922, desträmarea 
cercului parizian „dada.“ Din criz: 

(itá de dezbinári s-a cristalizat gruparea lui 
Breton. 1n 1924 — pe lingá Aragon si Soupault 

a cuprindea pe poeti Eluard, Peret, Desnos, 
Vitrac, Crevel si pictorii Picabia, Man Ray, 
Ernst si Sc i 


2 


| acestuia, inso- 


cel Duchamp, in măsura in care 
poate fi încadrat in categoria lor. 
p 1 1 = 


rintre Price imbolduri spiri 


contactul eu 


rızat piesa 


tuale ale lui 


llinaire — ci | 1917 ‚si ac 
1 


‚es Korallen s de Ti re sias“ ca 


listă — personalitatea lui Dueh, care era inzi 
cu cel mai mare simt științifice al realității, 
speculație filosofică si avint poetic, psihanaliza 
freudiană, pe al c "ue intemeietor el l-a vizitat 
in 1912 la Viena și „pillura metafisica“, care fusese 
creată de italianul Giorgio de Chirico împreună cu 
‚arra, in 1915. 

De Chirieo deeretase incá inainte de primul 


război mondial, aşadar înainte de întemeierea 


grupării dada: „Pentru ca o operă de artă să fie 


cu adevărat nemuritoare trehuie ca ea să depă 


sească cu totul limitele omenesti; «le bon sens» 
si logica trebuie să-i fi 'ăine. În felul acesta 
va apropia de vis e mentalitatea infan- 
şti şi naturile moarte ale 
acestui pictor imploră o lume cu totul deosebită 
si nefamiliară. Creatorul lor se reclamă de la 
Schopenhauer si Nietzsche si d 
a luy Max Klinger si Arnold Bócklin. El a läsat 
in seama celor dol filosofi descoperirea unul „non 
senso della vita“ şi şi-a propus reprezentarea aces- 


ea Se 


Lian Peisajele OT: 


> la arta simbolică 


tuia in pictură. Asemenea metaironicului Duchamp, 
Chirico a descoperit o lume de o totală incoe- 
rentá și de un caracter enigmatic, in cele din urmă 
de nepătruns. Cu aceasta el a pus la dispoziţia 
suprarealistilor „membra disjecia“, cu care ei — 
sprijiniți pe „miracol“ — au voit să cistige sin- 
teza unei noi totalitäti. 

În 4, Breton — de acum conducătorul spi- 
ritual și coordonatorul mişcării — a hotărit publi- 
carea manifestului suprarealist. În anul care a 
urmat, au participat la prima expoziţie supra- 
realistă a mişcării următorii pictori: Arp, De 
Chirico, Ernst, Klee, Man Ray, Masson, Miró 
si Picasso. In 1926 a fost deschisă galeria supra- 
realistă. În 1927 a intrat în mişcare Yves Tan 


guy, în 1930 s-a alăturat st Salvador Dali. In 
1929 a apărut cel de-al doilea manifest al lui 
Breton si din 1930 piná in 1933 revista 


închinată ambițiilor politice ale mişcării „Le 
Surréalisme au service de la Revolution“. In 
limp ce gruparea pariziană prezenta, in anii 
treizeci, primele simptoame ale decadentei este- 
tice şi ale autodistrugerii în planul concepţiei 
despre lume, numeroase manifestări, în diverse 
state europene, au contribuit la răspindirea pro- 
pagandistică a bagajului suprarealist de idei. 
Suprarealismul dovedeşte justelea afirmației că 
interpretarea curentelor spirituale este colorată 
de ceea ce interpretul se aşteaptă sau doreşte 
să găsească in ele. Cine restringe „realul“ la con- 
tinuturile palpabile şi vizibile ale unei percepții, 
care consideră lumea aceasta a faptelor exterioare 
ca raţională, rinduită o dată pentru totdeauna 
şi coerentă; pentru acela suprarealismul va întru- 
pa o îndepărtare de realitate si un refugiu in 
domeniile pur si simplu incomprehensibile $1 necon- 
trolabile ale imaginaţiei. De aici rezultă apoi un 
arbore genealogic, în domeniul istoriei artei și 
al istoriei spiritului, aşa cum a încercat să-l do- 
vedească expozilia — cu revenire la Bosch, Ar- 
cunboldo, Piranesi si Goya — „Arta fantastică, 
dada, suprarealismul“ (New York 1936/37). În 
acest fel, aspectul antiiluzionist al suprarealis- 
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mului este dedus din privilegiul artistului de a nu 
line seama de datele percepţiei, de a căuta lumi 


„nu se întimplă niciodată şi nicăieri“. Acestei 
interpretări trebuie oricum să i se recunoască 
că înşişi suprarealistii — de exemplu Breton 
au caracterizat mişcarea lor ca triumful artei 
imaginaţiei si creaţiei asupra artei imitatiei. În 
cerința 
„producţia“ (production) trebuie 
„creația“ (création). 

Este greşit a se scoate suprarealismul din do- 
meniul realităţii si a-l aseza in ţara nimănui, a 
fantasticului, că la dis 
eretia unui contrast care ar putea fi folositor cel 
mult raționalismului, pentru 
lume, dar din punctul de vedere al trăirii supra 


realiste el este considerat totuşi ca depăşit. Nu 


datorită căreia 


să înlocuiască 


ci cu aceasta el este lăsal 


orientarea sa in 


mai cine nu vrea sà permitá accesul fantastieului 
in domeniul realităţii trebuie să-i contureze o di 
mensiune proprie, exterioară realității ; cine totuși 
nu limitează stera realului la datele lumii percep 
tibile este pe deplin în stare să plaseze înăuntrul 
realităţii si aşa-numitul „fantastic“. Aceasta 
situația de plecare a suprarealistului: la el 
depăşească toate antinomiile 


este 


pune problema să 


gîndirii si trăirii, să contopească laolaltă toate 
categoriile imbucálátite ale percepţiei şi conștiin- 
tei — pe scurt să stabilească o realitate mai mare, 


mai cuprinzătoare, adică să caute o „intensitate 
a spiritului în care real şi imaginar, trecut și 
viitor, sus şi jos, comunicabil si necomunicabil 
să înceteze a fi percepute ca antiteze“ (Breton, 
1930). 

Pentru a aprecia corect conţinutul de realitate 
al creaţiilor suprarealiste, trebuie ţinut seama de 
pretenția conducătorilor lor faţă de veracitatea 
documentară si probitatea integrală. Tocmai pe 
aceasta se sprijină respingerea gi disprețul supra- 
realist faţă de artă, considerată ca o ficţiune 
neplăcută, ca voalare si falsificare a realităţii in 
serviciul minciunii vieţii burgheze. Pe bună drep- 
tate, cerința de realitate — aproape fantastică — 


a suprarealistilor se poate situa in succesiuneä 
„simplei imitäri a naturii“, cáci — chiar dacä cu 
instrumente deosebite — amindouä urmăresc o 
comunicare cit mai directá posibil, nemijloeitä 
si neinfrumusetatä. Desigur, trebuie să i se recu- 
noască suprarealistului cá intervenţia sa in „com- 
plicatiile realităţii“ si interesul său față de „anar- 
chie méme de la vie“ (Latorgue) au loc pe un do- 
meniu mai mare si cu mai spem straturi ale expe- 
rientei, decit cel care a stat la dispozitia picturii 
iluzioniste. In esentá, ambele au comun princi- 
piul obiectivitátii, căruia Ruskin i-a dat cea mai 
simplă formulă: rejecting nothing, selecting no- 
thing. 

Interpretarea suprarealismului, oferită aici, pune 
accentul pe cerința aproape stiintificä de adevăr 
şi de realitate a mişcării. Prin aceasta ea este pusă 

ı legătură cu 
lea de Renaștere si trebuie înțeleasă ca cea 
mai radicală şi cea mai totală metodă a acesteia. 
Deja în denumirea sa — o substantivare, găsită 
de Breton, a adjectivului „surréaliste“, pe care 
Apollinaire a ratificat-o în 1917 — suprarealismul 
este in corelație cu realismul însă nu în sensul 
unui contrast, ci al unei extinderi. Cuvintul nu 
trebuie să circumscrie un „dincolo de realitate“, 
ci o suprarealitate (surréalité ), in care se dizolvă 
ambele stări, aparent asa de opuse, a visului şi a 
realităţii (Breton, 1924). Hotärirea este asadar 
dorința de sinteză; ea este însoţită de nesatis- 
factia faţă de redarea realităţii, scoasă pe primul 
plan, a realistilor, ceea ce insá nu implicá, in nici 
un caz, cá lumea faptelor cotidianului nu existä 
pentru suprarealist: el o vede, dar numai altfel, 
ascunsă si cu multe înțelesuri; el nu este satisfăcut 
eu banalitatea ei aparentá, cáci — impreuná cu 
romantieul — el crede: ,Cea mai buná poezie 
este foarte aproape de noi si un obiect wen este, 
nu arareori, cel mai preferat material al « (No- 
valis). ,Pentru el continutul unui palias de apă 
este tot asa de minunat ca si fundul mării“ (Eluard) 
şi plictisit de operele de artă ale muzeelor el se 
retrage in realitatea reală: „Afară, strada avea 


„descoperirea lumii şi a omului“ 
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pregătite mine mii de farmece reale“ 
(Breton). 

Nevoia de a sonda noi adinei P de träire si de 
a le face conștiente trebuie să fi dat deja prilej 
romanticilor să vorbească (ën supranatura 
lism si supernaturalism. Heinrich Heine Spunea 
despre el în „Stări de lucruri franceze“: „În 
urtă sint supranaturalist. Cred că ii nu poate 
găsi în natură toate tipurile sale, ci 


pentru 


că cele mal 


importante tipuri i se revelează oarecum in suflet. 
ca simbolică înnăscută, ca idei înnăscute.“ La 
această aducere în cimpul conștiinței, la această 
reliefare — un fel de naturalism al psihicului 


trebuie să se fi referit si Gauguin, cînd caracteriza 
arta sa ca „naturalism“. Că totuşi supranatura- 
lismul secolului 19 presupune oarecum un fenomen 
de indepártare a imaginii dps a lumii si ca 
atare un concept prea ingust de: spre natură, a 
lost exprimat clar de Victor Tingo (fapt indie: 

de P. Waldberg):, Ştiinţa oficială 
lost aceea pentru a 


iceasLa a respins in bloc 


şi academică a 
termină repede eu 
acea parte a naturii 
insesizabilä simturilor 


care 


care ramine 
prin urmare 


uec obs: 


noastre si 
scoate din 
PM ale; 


sărite capacitatea noastrà 
stunta a lost aceea care a väsilt 
conceptul de supranaturalism. Acest cuvint, este 
lolosit de noi; el serveşte la deosebiri, noi il fo- 
losim și-l vom folosi iar, dar luat exact si in sensul 
strict al cuvintului este vorba ... de un cuvint gol.“ 
In „Les Travailleurs de la Mer“ (1866 ò) se spune: 
Nici un fel de supranaturalism, ci continuarea 
naturii în infinit.“ Suprarealistul ar spune: con- 
linuarea naturii în inconştient, din 
vizuală în cea psihică. 


observarea 


Așadar suprarealismul ar fi un naturalism fără 
(mm, care sustine „atotputernicia realităţii psi- 
uce” şi se ocupă cu o cercetare a naturii, care se 
loloseste de instrumente noi şi pătrunde in zoni 
călcate de naturalismul iluzionist. Totuşi acest 
'roces nu trebuie înțeles ca depăşire, ci ca extin 
ere şi adincire a realități. 
i suprarealitatea la care 
rinsă in realitatea insäs 


| Breton a subliniat 


se gindeste el este cu- 


şi cá el a inteles acti- 


vitatea suprarealistă mal puţin ca invenţie şi 
imaginare, decit ca o descoperire, declanşare si 
dezvăluire, care trebuie să renunţe la infrumuse- 
tarea morală si la transformarea estetică. El 
defineşte suprarealismul ca un automatism psihic 
pur „prin care se încearcă să se exprime cursul 
real (!) al gindirii, fie oral, fie in seris, fie in 
oricare alt fel. Dictatul gîndirii fără nici un control 
al rațiunii şi-n afara oricăror problematizári es- 
tetice etice“. 

Oriental enciclopedie si cu o dorinţă nelimitată 
de a cunoaşte, demascantă, suprarealismul își 
propune o inventariere cuprinzătoare a ceea ce 
el înţelege prin realitate. Ceea ce oferă mereu „cău- 
tarea sa de adevăr“ trebuie înregistrat simplu,färä 
să fie nici făcut expresiv, nici stilizat. Sint respinse 
metodele analitice tradiționale confirmate de pro- 
gres şi civilizație, deoarece ele scindează totali- 
tatea realităţii în antinomii si dicotomii artificiale. 
Visul nu este pentru suprarealist un contrast al 
realităţii, ci instrumentul preferab — prevăzut cu 
putere de lege — al radiografierii ei. Numai aparent 
se páseste prin zonele absurdului, căci Ja o exami- 


sau 


nare mai amănunțită aceasta se dovedeşte ca o 
„eliberare a locului, pentru tot ce este ingáduit, 
valabil pe lume“. Dacă naturalistul iluzionist şi-a 
satisfăcut cerința sa de realitate cu redarea cit 
mai completă, intenţionat obiectivă, a lumii ex- 
terioare perceptibile, suprarealismul — cu ajutorul 
unui procedeu documentar nou — se străduiește 
„să restituie visului integritatea sa.“ El respinge 
ca artificială construcția carteziană a realităţii 
si refuză să tragă o linie despärtitoare între partea 
de zi şi partea de noapte a conștiinței. Așa cum 
realitatea si imaginaţia coincid, tot aşa trebuie să 
dispară si graniţa dintre irațional și rational. 
De aceea Breton admira pe nebuni, în care se 
imbina inocenta cea mai mare cu cea mai mare 
onestitate. 

Această dorință documentară care aspiră la 
temeinicie științifică refuză de asemenea să cata- 
logheze realitatea cu ajutorul intentillor precon- 
cepute. La ce bun arta care crede că depăşeşte 


d ET 


realitatea de care se separá mindrá? O astfel de 
gindire in antiteze nu poate satisface pe supra- 

dist, căci pe el nu-l interesează „tulburarea tre- 
cătoare“ pe care o produce cutare sau cutare operă 
de artă si prin urmare nici poziţiile dadaiste de 
antiartä şi antipoezie, ci „realitatea însăşi“ (Bre- 
Lon). Dacă el are încredere în puterea de lege a 
visului este că pentru el, doar în expresia visului 
ucea totalitate este sigur nedivizată, şi permite 
omului să se satisfacă de tot ce-l intimpiná. Cu 
ajutorul unei conştiinţe, a cărei sondă trebuie să 
ajungă mai adînc decit cea a raţiunii, suprarea- 
listul speră să elibereze în cele din urmă gindirea 
din ingustarea ei sofisticată, s-o restituie, fără 
ocol, „purității sale iniţiale“ aduce 


81 s-o poată 


pe „calea înțelegerii totale.“ Nu se tinde la eschi 
x 


area în imaginaţie, ci se urmăreşte înregistrarea 
directă și nefalsifieatà, adică „Simpla imitare a 
naturii“, în care hazardul si instinctul, cruzimea 
si perversiunea, visul si nebunia, presimtirea si 
poftele trăiesc in acea stare a inocentei si pri- 
mordialitäti, păcatul originar al 
rațiunii. Cu aceasta suprarealismul duce mai de- 
parte unul din cele mai importante idealuri ale 
spiritului modern — cerința de primordialitate si 
veracitäte spre extrem de hotar. 


caro precede 


un semn 


Înainte de a analiza suprarealismul din punet 
de vedere al istoriei artei, trebuie să-l interpretăm 
CA 0 cont eptie despre lume si v ial 1 si să determinări 
din punct momentului 
eritie. In acest sens el devine un factor politie 


pozitia sa de vedere ul 


in acelaşi timp însă gi o ținută spirituală care s-ar 
putea, pur și simplu, extinde asupra oricărui do- 
meniu al vieţii. În acest sens, suprarealismul ri 
died postulatul libertăţii nelimitate si al 
plinirii si îmbină cu scopul recistigárii 
Lotalitátii existenței, dincolo de arti 
liciale ale moralei, etosului, religiei si artei. Pentru 
ceasta nimic omenesc nu trebuie să-i fie străin, 


autoirni 
acesta 


normele 


el trebuie nu numai să aprobe ci să pretindă des 
căluşarea sexuală, să proslăvească jocul neinten- 
onat al ideilor şi atotputernicia visului ca izvor 


de cunoastere, să lande continutul de adevăr al 


nebuniei, sä conteste erima si sä considere isteria 


nu ca un fenomen patologic, ci „ca mijloc de ex- 
presie de primul rang“ (Aragon, Breton). 

Desigur cá suprarealismul nu se multumeste sä 
provoace „o crizá a consliintei, de felul cel mai 
general si mai important, in planul intelectual si 
moral“ (Breton, 1930), el nu vrea să fie numai 
observator, ci sä incerce „rezolvarea celor mai im- 
portante probleme ale vieţii“ si să realizeze ceea 
ce Marx a cerut de la filosofi: să schimbe lumea. 
Un asemenea proiect surprinde la o mişcare care 
vrea să-şi refuze orice intervenție reglementatoare 
in abundenta vieţii si a manifestărilor ei şi-n acelaşi 
timp aruncă o lumină caracteristică asupra pro- 
blemelor cu care se vede confruntatä cercetarea 
suprarealistă a realităţii. Interpelarea sună: se 
petrece aducerea în cimpul conștiinței a incon ști- 
entului, în mod complet inconştient, sau această 
aducere este condusă de conștiință? Si ce se 
petrece cu cerința unei redări integrale, dacă 
aceasta foloseşte linii directoare sistematice? 

Pe de o parte se pledează pentru a lăsa ca totul 
să se întimple neintentionat, pentru automatismul 
necontrolat, si pentru satisfacerea cu un rol de 
mijlocitor pasiv. În ceea ce priveşte felul automat 
de scriere Aragon este de părere: „Cel care scrie 
nu anticipează nimic, el nu știe nici ce serie, nici 
ce a scris, dacă citeşte textul după aceea.“ Acest 
ideal de absolută dăruire inconştientului scapă 
din vedere că tocmai această dăruire se sprijină 
pe o hotărire, aşadar este pricinuită de un act de 
voinţă, Asa-zisa écriture automatique nu este auto 
producere spontană, ci o metodă de a declanşa 
aceasta si apoi de a înregistra. Ceea ce ea fixează 
se află in același raport cu conţinutul inconstien- 
tului precum eirligul pensulei expresionistilor faţă 
de realitatea percepută. Din aceste motive Breton 
putea să-i reproseze prietenului său Soupault, că 
dieteurile gindirii sale, asternute pe hirtie, con- 
tineau totdeauna greşeli de construcţie. Trebuia 
să se vorbească mai corect de realizări greşite si 
tocmai pentru faptul că se saluta cu bucurie ac 
tiunea neinfluentatä si netutelatä de nici o intenție 


a inconştientului. În timp ce critica acest lucru, 
Breton isi propunea o îngrădire a principiului 
obiectivităţii pasive, care îl trădează deja pe sis- 
Lematician. 

Un alt exemplu arată cà, în practică, suprarea- 
listii erau mai puţin interesaţi de scris ca atare, 
cit de producerea, respectiv provocarea intentio- 
natá a unei stări „ea și cind ai visa“. Suprarea- 
listul nu pretinde în nici un caz că visează mai 
ubstantial decit alti oameni, dar el stie să reme 
dieze artificial acest neajuns: „Suprarealismul 
deschide porțile visului tuturor acelora en care 
noaptea se arată zgireită. Suprarealismul este 
punctul de intersectie al tuturor stupefiantelor: 
alcoolului, tutunului, eterului, opiumului, co 
cainei, morfinei ...“ 

Breton a recunoseul că activitatea suprarea 
listă nu este îndeplinită exclusiv de conducerea 
varbă a inconştientului şi eu aceasla a acceplal o 
relație complementară, care a fost deja demult 
legalizată de teoria mai veche a artei: „Este 
posibil ca automatismul, în combinaţie cu anu 
mite intenţii (!) preconcepute să poată produce 
pictură şi poezie: dar există pericolul de a se 
părăsi suprarealismul dacă automatismul nu mai 
este ţinut in friu. „La suprarealisti, acolo unde 
conştiinţa are voie să participe la discuție, apare 
necesitatea sistematizării. Dali cerea o „atitu- 
dine activă, sistematică, organizatorică, cercetă 
Loare fată de fenomenele irationaluluir*, tar 
Breton definea ca tel al revoluţiei suprarealiste 
in aceasla se recunostea pe deplin linia iratienalà 
opusă eoneeplier constructiviste despre lume 
o nouă repartizare spontană a lucrurilor, conform 
unei ordini mai temeinice si mai rafinate, care 
nu poate fi explicată cu mijloacele raţiunii obis- 
nute...“ Din dorința de sistematizare a izvorit 
un sincretism pseudostiintifie, care se bizuia in 
aceeaşi măsură pe Hegel ca si pe Freud, pe Marx 
;i pe ocultism și își avea staţiile sale de cercetare 
in „Bureau des Recherches Surréalistes". Tra- 
gismul suprarealismului a constat în faptul 
că el voia să delimiteze infinitul, să definească 


inexprimabilul si sä lämureascä inconstientul cu 
instrumentul unei constiinte sigure de sine. De 
„dada“ nu-l desparte intelectul mai pătrunzător si 
recunoașterea temporală a lipsei de naivitate, ci 
incercarea de a codifica libertatea şi spontanei- 
tatea, abia enunlate, si de a le asigura constitu- 
tional. Astfel pretentia la o totalä desfiintare a 
situaţiei tabu de care se bucurau toate valorile 
şi pseudovalorile, a tuturor convențiilor si cliseo- 
lor, s-a terminal in automutilare. Ca orice revo- 
lutie, și cea suprarealistă a produs propria ei 
restauratie, codul ei de comportare, tablele ei de 
valori şi metodele ei de sanetionare si de 
spiritualä. In modul cel vizibil 
manifestă Breton stiematiza abatere 
de la idealul säu de suprarealist, soma pe neascul- 
tátori la i 


Leroare 
nal aceasta se 
cind orice 


autocritică sai urmărea pe renegati cu 
anatema sa, 
Initial 


socială 


referindu-se la arena de critică 


holărirea suprarealistă a părut să 
schimbe lumea, să facă de prisos shäpinirea spe- 
e D . " r 
cific artistică a lumii. 


interesată de realitatea 


Deoarece miscarea era 
insási pe deplin con- 
ea pulea sä renunte la pregätirea ei 
in opera de artă: faptul „objet 
Irouve*. Apoi se adaugă faptul că suprarealistul 
nu are încredere in specia deosebită a artiştilor: 


secvență 


este dovedit de 


geniu, talent si scriitura cu caracter particular 
nu sint pentru el caracteristici distinctive. Pentru 
el, oricine este lalental. 

Bineinteles dacă se Line 
suprarealistä a 


seama de convingerea 
tuturor 
manifestărilor vieţii, se înțelege pentru ce acti- 
vitatea artistică — de ea s-a angajat 
față de tabla suprarealistă a valorilor — a putut 
fi acceptată ca mijloc de cercetare a realitătii. 
Dacă deci „revoluția suprarealistă a 


eorelabiei universale a 


indatà ce 


lucrurilor... 
este aplicată la toate stările spiritului... la toate 
felurile de activitate omeneascä...“, înseamnă că 
este indicată pentru înnoirea activităţii artistice. 

Deoarece suprarealistul vede, pur si simplu, 
in orice manifestare a vietii un mijloc de expresie, 
el contesti artistului un privilegiu esential si-l 
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asazá pe el si operele sale — pe treapta oricáror 
realizări ale vieţii. Si deoarece automatismul 
psihic se poate comunica pe orice cale, activi- 
tatea artisticä este degradatä la unul din multi- 
plele feluri de comunicare. De aceea relatia supra- 
realismului cu arta începe consecvent acolo unde 
arta si viața sint încă amestecate una cu alta, 
unde producerea creatoare este „elan vital“ pur, 
care încă nu s-a separat de mişcările vieţii. „Poţi 
fi poet fără să fi scris vreodată un rind ... poezia 
există pe stradă, într-o vitrină, peste tot...“ 
(Tzara). „Readucem arta la cea mai simplă ex- 
presie a ei: dragostea“ (Breton). 

Această poziție extremă, care substituie „viața“ 
„artei“, este învecinată cu o altfel de cercetare 
suprarealistă a realităţii, care nu se mulțumește, 
pur și simplu, cu reprezentarea vieţii, ci dorește să 
desprindă anumite urme si să le rețină. Ea se fo- 
loseste de écriture automatique, de curba spontană 
de excitație scriptică (fig. 4) şi de obiectul găsit 
(il. 24). Din fluxul nesfirsit al trăirii psihice sint 
culese şi fixate anumite fraze. În felul acesta 
suprarealismul trebuie să ia asuprá-si una din 
condiţiile de bază ale activităţii spirituale si 
artistice. Căci de îndată ce el nu se mulțumește să 


folosească fiecare miscare a vieţii ca mijloc de 


expresie, se află in faţa necesităţii de a interveni, 
distrugind, in corelatia generală, adică delimi- 
tind, imbucätätind totalitatea iniţială. Orice sta- 
bilire este o izolare, care are ca urmare pierderea 
activităţii trăirii originare si o încetare a sponta- 
neitátii. Cu alte cuvinte: chiar o scoatere in relief 
care nu vrea să stie nimic de configurare — ca 
actul selectiv, necesar pentru l’objet trouvé — 
aşază numai o parte pentru totalitate, nu mijlo- 
ceste trăirea in sine, ci metafora ei. Ceea ce sta- 
bileste l’eeriture aulomatique este deja aspect, 
detasat, fragment din acea confesiune neintre- 
ruptä, care, ascunsá in continuitatea realizárii 
vieții — nu trece asupra metaforelor acesteia. 
Poetul care n-a scris niciodată nici un rind este 
in posesia unei totalititi nemárginite a realităţii, 
din care Vecriture automatique şi l’objet trouvé, 


in cel mai bun caz pot comunica fragmente pe 
care cititorul sau privitorul trebuie să le inter- 
preteze ca pars pro toto. Acestea sînt restricţiile 
cu care actul artistic de configurare a trebuit 
dintotdeauna să fie terminat si a căror anulare 
nu i-a reuşit nici suprarealismului, 


A. André Masson, Desen, 


Fetişizarea obiectului este una din cele mai 
importante metode suprarealiste pentru a se 
asigura de realitatea palpabilă si a obține din 
aceasta 0 „fizică a poeziei“ (Eluard). Intr-un 
act de alegere, la intimplare, se vrea să se pro- 
voace o revolulie totală a obiectului; totuşi 
măsurătorul cadastral este deja la indeminä, 
pentru a introduce realitățile găsite in sertarele 
definiţiilor sale. După Breton există următoarele 
categorii de obiecte suprarealiste: matematice, 
naturale, primitive, găsite, iraționale, tălmăcite, 
unite, obiecte mobile şi obiecte ready-made. Acest 
fetișism al lucrurilor este evident în legătură cu 
obiceiurile animiste şi poate fi înţeles ca o secu- 
larizare a culturii relicvelor. În această corelaţie 


trebuie amintite interesele suprarealiste pentru 1761 


fenomenele totemismului, ocultismului, magiei 
$1 superstiție! 

Cu categoria obiectului găsit suprarealistul 
alcătuiește un mare capitol al inventarierii lumii 
faptelor, care mai demult fusese apanajul „imi- 
tării simple a naturii“, cu ajutorul tabloului de 
şevalet. Ceea ce este suprimat este actul prelu- 
crării; este socotită satisfăcătoare demonstraţia 
neartistică. În acelaşi timp, obiectul este dotat 
cu demnitatea unui purtător de semnilicatie şi 
făcut echivoc. Obiectul este izolat „tocmai pentru 
că există îndoială cu privire la apartenenţa sa 
anterioară, din cauza ambiguitätii sale, care re- 
zultä din poziţia sa total sau parțial iraţională 
si care ciştigă prin demnitatea obiectului găsit 
si permite, de asemenea, libertate pentru in- 
terpretarea cea mai categorică, în caz de nevoie“ 
(Breton). 

O0 treaptă superioară, care conduce de la gä- 
sire la invenție, întruchipează obiectul suprarea- 
list propriu-zis, care este confecționat din părți 
neomogene, „părți ce sint luate din existentul 
imediat. Abaterea si deformarea sint căutate aici 
de dragul lor insesi, dar trebuie cunoscut că de 
la ele se poate aştepta numai continuarea si 
corectarea vie a legilor. Obiectele astfel alcătuite 
au comune si următoarele caracteristici: iau 
naştere din lucrurile care ne înconjoară si ajung 
să se deosebească de ele numai prin simpla mu- 
tatie a realului“ (Breton). Prin urmare lucrarea 
lui Duchamp „Why not sneeze?" (il. 13) este un 
obiect suprarealist, in timp ce obiectul găsit 
descinde din ready-mades. Suprarealismul con 
tinuă aşadar obiectualizarea introdusă de colaje 
si montaje. El protestează impotriva reprosulul 
construirii arbitrare si ar vrea ca metoda sa să 
fie interpretată ca prezentare nefalsificatá a unei 
mari corelaţii a realității, în care toate lucrurile 
comunică între ele, Ceea ce il face să recurgă la 


această metodă nu este numai nevoia enciclo 


pedică de o „lizică a poeziei“ — care se transformă 


intr-o poezie a fizicii, respectiv a materiei — ci 


speranta intr-o obiectivitate totalä, care nu este 
prejudiciată prin intervenția scriiturii artistice, 
În vestitul său eseu „La peinture au défi“ (1930), 
Aragon profetizează înlocuirea picturii cu colajul 
si vede ca o treaptă următoare de dezvoltare, 
obiectul ales, care se substituie „tabloului“: 
„O lampă electrică va fi o fată tinără, pentru 
Picabia“ (v. il. 25). 

În concordanță cu principiul suprarealist al 
realitătii, Breton recunoștea în operele pe care 
Max Ernst le-a creat, prin 1920 (il. 24), cea mai 
pură realizare a noului fel de a vedea, preconizat 
pe atunci de el gi de prietenii din cercul său poetic: 
„Obiectul exterior a părăsit lumea sa inconjurá- 
toare obişnuită, părţile componente din care este 
constituit s-au emancipat oarecum de el, pentru 
a putea intra in relații complet noi cu alte ele- 
mente, scäpind de principiul realității, fără ca 
totuşi să atragă pentru aceasta mai putine con- 
secinte in domeniul realului (Transformarea con- 
ceptului de relatie).* 

in 1925, Ernst a descoperit un nou procedeu : 
frotajul; acesta aratá eum imboldul suprarealist 
spre obiectivitate — chiar dacă el trebuie să se 


E 


limiteze la cea de-a doua dimensiune — ratificä 
„complicațiile realităţii“ (Hegel), în același timp 
insă. vrea să le facă semnificative. „Simpla 


imitare a naturii“, practicată de Ernst, merge de 
la formele initiale confuze, pinä la complexele 
vizibile obieetual, aşadar pe un drum asemănător 
cu cel al lui Leonardo, la ale cărui observaţii 
despre petele de pe perete el se referă dealtfel 
in lucrarea sa „Dincolo de pictură“ (1936): „Pe 
o vreme ploioasă mă allam într-un han la mare, 
priveam canelurile în dusumeaua spălată și mă 
simţeam cuprins de o fascinaţie care pornea de 
aici. Am hotărit să urmăresc semnificaţia sim- 
bolică a acestei fascinaţii repetate; pentru a in- 
tensifica capacitatea mea meditativă şi halucina- 
torie, am fácut o serie de desene ale seindurilor 
pardoselei $1 anume puneam coala de hirtie 
deasupra, exact aşa cum venea și începeam să 
frec cu un creion peste ... îmi apărea o succesiune 
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halueinantä de imagini contrare, şi, ele se schim 
bau una pe alta cu energia si viteza care este ca- 
racteristică amintirilor de dragoste. Mă cuprindea 
curiozitatea şi uimirea încîntată şi, în acelaşi 
fel, începeam să incerc cele mai deosebite mate 
riale ce-mi cădeau sub ochi: frunze si ramurile 
lor, marginile destrămate ale unei pinze de saci, 
trăsăturile de pensulä ale unui tablou « modern », 
un fir destrămat s.a.in.d. Atunci ochii mei începeau 
să vadă: capele omenești, cele mai diferite ani- 
male, o bătălie care se termina cu o sărutare. 
Această tehnică face să vorbească diversele stra 
Luri de realitate cuprinse în materie, adică con- 
cretizeazá multiplele ei înţelesuri, continua trans- 
formare a conţinuturilor formale lipsite de obieet 
in continuturi obiectuale. În „manieră realist in- 
grijită“, Dali a dezvoltat mai departe convin 
gerea in ambivalenta formelor vizibile si de aici 
a cîştigat farmecul confuz al unei enigme, care 
nu posedă una ci nenumărate relații juste, căci 
„diverşi privitori văd in acest tablou lucruri 
diverse“. Această experienţă a fost demonstrată 
deja de Don Quijote cu coiful lui Mambrin 


Încrederea suprarealistului in fortele evoca- 
toare ale materiei si ale lumii obiective oricit 
de banal poate fi ea, de obicei, constituită — 
este de-a dreptul nelimitată. Ilotărit să sesizeze 
peste tot semnificaţii, el găseşte un numitor al 
valorii, pe care-l extinde asupra întregii realităţi: 
miracolul. El se află în fiecare obiect, chiar în 
cele care sint conţinute in cele mai elementare 
urme de formă (Picabia semnează o pată de cer- 
neală şi o numeşte Sf. Fecioară). Miracolul nu 


realistă a întregului, el se află in virtul piramidei 
valorilor mișcării: „Miracolul este totdeauna fru- 
mos, indiferent 


Li 


are miracol este frumos, chiar 
numai miracolul este frumos“ (Breton). Cine vrea 
să provoace miracolul trebuie să răstoarne relaţiile 
cunoscute ale realităţii sau să le facă îndoielnice. 
Cind te referi la libertatea „că totul poate îi 
transformat în orice“, te crezi indreptățit la 


toate formele imaginabile de amestec: „forme, 
evenimente, culori, trecátor si durabil, vechisi 
nou, contemplatie si acţiune, oameni si lucruri, 
timpul si durabilitatea, elementul gi universul, 
nopţi, visuri si lumină“ (Eluard despre Ernst). 

Nu este slávirea suprarealistá a miracolului o 
dovadă că, in cele din urmă, aici avem de-a face 
cu o artá a imaginatiei abuzive, cu un nou fel 
de joc al transformării fantastice a lumii, cu o 
lume de fugă care dorește să-i facă omului supor- 
tabilă condiţia sa marcată în permanenţă de aici 
şi acum? Nicidecum. Pe suprarealist nu-l inte- 
resează să găsească o lume imaginară opusă rea- 
lului ; mai curind — sprijinit pe sursele de cunoaş- 
tere ale visului, liberei asociaţii, alegerii lucrului, 
automatismului — el vrea să pună mina perea- 
lităţile de experienţă accesibile omului, în toate 
extinderile lor admisibile. El vrea să-i dea omului 
o încredere completă în realitate, in loc să-l ră- 
pească în lumi nefamiliare. Pentru el obiectul ar- 
tei nu este scop în sine, ci instrumentul care tre- 
buie să facă realitatea înţeleasă, fără lacune. 
Dacă pictura trăia din faptul că privitorul sta- 
bilea o relaţie de tensiune între lumea „normală“, 
„cotidiană“ si sferele extraordinarului si incom- 
prehensibilului, suprarealistul eli- 
bereze de toate antinomiile realităţii, „să ne ducă 
direct într-o lume unde sintem gata la orice, 
unde nimic nu este incomprehensibil“ (Eluard). 


vola să se 


Cum a fost alcătuită amploarea variațiilor 
producţiei suprarealiste? Ea este mai cuprinză- 
toare ca orice altă mişcare a secolului nostru şi 
face din recomandarea lui Kandinsky de a folosi 
— cît mai îndelungat — ca element de configurare 
„orice materie, de la cea mai consistentă, pină la 
cea care trăieşte numai bidimensional (abstract)“. 
În libertatea de a transforma totul în orice se 
ascunde deja împuternicirea sau mai corect nece- 
sitatea de a permite să coexiste intr-una şi aceeași 
structură cele mai deosebite grade de realitate, 
impreună cu toate metaforele corelatiei univer- 
sale. De-a dreptul exemplar se petrece îmbinarea 
formală și de conţinut a incoerentului în tehnica 
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„cadavre exquis“, un „joc din hirtie îndoită, care 
constă în a face să se construiască de mai multe 
persoane o frază sau un desen, fără ca un par- 
tener de joc să ajungă la cunoaşterea contribu- 
lie precedentului“. (În felul acesta s-a format 
[raza „Le cadavre exquis boira le vin nouveau“, 
frază căreia metoda îi datorează numele.) 
Deoarece pentru producția suprarealistă este 
binevenită orice tel de comunicare, ea are loc în 
numeroase nuanțe între polii găsirii si creării si, 
pe de o parte, se identifică cu materia cea mai con- 
sistentä, preexistentä, pe de altă parte, nu res- 
pinge nici posibilităţile reprezentării plane în de- 
sen și în tabloul de şevalet. La început — cu o 
oarecare împotrivire — s-a folosit tehnica tradi- 
tionalä a picturii în ulei; după 1930, Aragon ii 
prevesteste un slirsit grabnic. Primele tablouri 
suprarealiste de șevalet sint greoaie si pictate 
uscat; ele neglijează compoziţia și tehnica, ca si 
cind n-ar vrea să se abată de la conţinutul lor 
obiectiv de comunicare, prin forme estetice sau 
acte de bravurä a formei. 
Acest precizionism prozaic este transpus mai 
tirziu de Dali într-un „naturalism suprarealist.“ 
(Masson), care face paradă de dexteritate uimitoa 
re. Încercarea lui Dali de a fixa viziuni în aşa-zisa 
modalitate „irompe-! oeil“ presupunea o „tehnică 
retrogradă“ (Breton) şi a condus, în cele din urmă, 
la un academism orgolios, care a intronat din nou 


acele aspecte de care suprarealismul voia sä eli- 
bereze pictura: prejudecata esteticá si strádania 


pensulei, care inäbusä orice spontaneitate. Acest 
precizionism are o vagá legáturá cu stabilirea 
prozaicá a lucrurilor, pe care am putut-o observa 
in exemplul lui Carpaccio. Opuse lui sint diverse 
experimente de consultare a formei, care nu pot 
dezminti originea lor din „abbozzare“, respectiv 
din petele de pe perete ale lui Leonardo şi din 
„confused modes“ ale lui Ruskin. Cu ajutorul lor, 
suprarealismul a deschis noi domenii lipsei de 
obiectuale ; 


forme preexistente oricărei redäri 


Picabia a ales si a semnat o pată colorată; cînd 
Ernst a descoperit, frotajul, el s-a lansat într-un 
desig de linii, care mai intii nu duceau ni- 
căieri“. Masson lăsa linia hoinară să găsească 
cele mai bune metafore; Miró lucra eu pete de 
culoare împrăștiate „intimplätor“. În lipsa de for- 
mă, „dincolo de pictură“ cel mai departe a mers 
Oscar Dorminguez. Cu ale sale „metacromoti 
pii (abtibilduri) fără obiect dat“ el a creat pei- 
saje colorat risipite, care se realizau färä inter- 
ventia pensulei. 

Oricît de importante sint aceste eistiguri de 
teren ca precursoare ale ,informalului*^, care a 
apărut după cel de-al doilea război mondial,tre- 
buie totuși amintit că suprarealismul nu era in- 
teresat de extinderea mijloacelor de exprimare 
care ţineau de scriitură, ci de stabilirea posibili 
tätilor obiective de configurare. Ernst. reproduce 
pestrifätura unei dugumele, Dominguez permite 
haosului premorf să se desfásoare; el nu vrea să 
intervină conlucrind, ci numai să provoace, să 
facă vizibil. Desenul automat este înțeles de ase 
menea ca o intimplare obiectivă, ca precipitat 
al impulsurilor, pe care „artistul“ le inregis- 
trează simplu, fără să le comande. Chiar acolo 
unde suprarealistul inventează, el 
pentru a obţine numai o atitudine pasivă neartis- 
tică — să informeze doar corespunzător adevă- 
rului ei să subordoneze produsele sale acelei sim- 
plitäti care le garantează veracitatea deosebită 
și obiectivitatea şi le deosebeşte de capriciile su- 
biective si de actele estetice de bravură, cu care 
„divino artista“ ademeneste publicul său la dis- 
cutii. 


doreşte — 


„Din cámara materiei* suprarealistii am „smuls“ 
forme de intruchipare care se aflä intre marea 
abstractie si marea realitate, intre lipsa de for- 
mă, care se reprezintă automat, a automatismu- 
lui psihie si cea mai consistentä materie din care 
sint confecţionate „objets trouves“. Rivna lor sin- 
Leticá aspirá la coincidentia oppositorum, pe care 
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Kandinsky o indica deja cînd vorbea de douä 
drumuri „care, in cele din urmä, due la aceeasi 
destinatie“. Aceasta este de fapt premisa „ima- 
einil despre lume^ suprarealiste, cáci acolo in 
„suprarealitatea“ in care trebuie sá disparä toa- 
le antinomiile, trebuie, de asemenea, să dispară 
si contrastul dintre abstract si concret. 


POZITIA LUI PAUL KLEE 


Paul Klee (1879—1940) n-a fost un om care 
sä treacä dincolo de frontiere ca Schwitters si 
van Doesburg. Si totuşi i-a reuşit sinteza ambelor 
tabere experimentale ale anilor douázeci. El a 
arätat sansele unui nou mod de configurare in 
imagine planá, pe care noile dimensiuni ale con- 
tinutului si formei — cistigate de suprarealisti si 
constructivisti — il recunosc ca bază a lor. Pozi- 
tia proeminentă a lui Klee si forța personalitá- 
ţii sale, capabilă să construiască punti de legă- 
turä, se poate presupune din datele biografice. 
Lucrările sale au fost expuse in cabaretul Vol- 
taire si in galeriile „dada“, in 1916 si 1917; cercul 
din Zürich il admiră. În timp ce — între 1920 si 
1931 el funcţionează ca profesor la ,, 
suprarealistii parizieni il reclamá ca pe unul de 
al lor. In 1925 expune pentru prima datä la 
Paris. Eluard scrie o poezie, Aragon introducerea 
pentru catalog. În 1929 opera sa este prezentată 
de „Cahiers d'Arls^; cele mai multe omagii si 
comentarii provin de la suprarealişti. În 1930 
apare primul volum frantuzese Klee, cu un text 


Jauhaus*, 


al suprarealistului René Crevel. Un an după 


aceea, Tzara publică „L'homme approximatil* 


cu zece gravuri de Klee. 


Incă in aceste fapte şi date se dovedeşte raza 
de acţiune a unei conștiințe artistice, care in- 
teleasä gresit — a fost interpretată ca fiind gata 
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de compromis, ca dotată pentru o poziţie, cit 
si pentru contrariul ei si pentru încercări dibace 
de posibilități extreme. Din însușirea intensivă 


- nu orizontală, ci verticală — a premiselor pro- 
clamate de ambele lagăre, lui Klee i-a reușit 


realizarea a ceea ce el — în 1924 — în renumita 
sa conferinţă din Jena, l-a caracterizat drept visul 
„0 operă de o foarte mare dimensiune prin 
intreg domeniul elementar, real, de conținut, si 
stilistic“. Din cauza acestui conținut al ei 
prinzător și aşa de exemplar 


sau: 


- CU- 
arta sa a dat 


naştere unul capitol aparte. 


In 


pur 


de transformare, in bogăția 
si simplu mepuizabilà a invenţiei sale, atit 
formale cit şi obiectuale, s-a incercat la. începul 
să se vadă o trăsătură centrală. Dar Klee nu se 
află singur in această situaţie: el împarte aceste 
Iräsäburi caracteristice cu Picasso, ba acesta ii 
este chiar superior în forţă genială, in eutezantà 
provocatoare si, în cele din urmă, în sonoritate 
explozivă. A deduce înrudirea ambilor pictori din 
simptomul nestatorniciei ar fi derutant si, in 
afará de aceasta, ar ingreuna aprecierea corectä a 
pozițiilor lor istorice. Ambii stau pe tärmuri deo- 
sebite. Aceasta nu caracterizează categoria, dar, 
foarte bine, particularitatea mesajului lor artis- 
lie. Picasso şi-a însuşit, volumul sáu formal din 
disputa cu trecutul, adică prádind, distrugind, 
absorbind. În timp ce violenta trecutul eu pro- 
priile lui arme, el il omagia si se credea abătul 


capacitatea 


pe drumul acestuia. Însă cu „armele“ el a moş- 
lenit și problemele configurării pentru care aces- 
tea fuseseră create. Dacă opera lui Picasso este 
pusă in relalii mai vaste cu trecutul, ea nu este 
-în liniile sale principale — nimic altceva decit 
o nouă formulare, mereu încercată, a dialecticil, 
stabilite de Renastere, a raporturilor spațiale și 
a raporturilor corporale. Oricit se räzvräteste 
această operă impotriva convențiilor anatomice 
sau celor referitoare la perspectivă sau a obiş- 
nuintelor de vedere, se încadrează totuşi 
in tradiția antropocentrismului mediteranean si 


ea 


incearcă să dea noi răspunsuri la întrebările 
formulate prima dată de Giotto; în ce rapor- 
turi stau corpurile cu mediul lor înconjurător 
şi cum se concretizează aceste raporturi pe 
suprafaţa tabloului, respectiv este posibil să se 
găsească semne imagistice pentru o continuitate 
spatio-corporalä? Pictura lu: Picasso își procură 
esafodajul ei steriomeiric de bază din această 
problematică de reprezentări. Văzută astfel —așa 
cum Berdiaev a arătat deja din 1914 — ea este 
arta unui „desăvirşitor al lumii vechi“. „Totuşi 
noul spirit creator va fi de alt fel; el nu va mai 
fi dezechilibrat de situaţia grea a lumii“. Situaţia 
grea a lumii — aceasta este conștiința conflie- 
tului rezultată din concepţia despre lumea Re- 
naşterii, tensiunea dintre subiect si obiect, per- 
ceptie şi invenţie, realitate si ideal. Toate aceste 
laitmotive ale conștiinței occidentale „moderne“ 
au pătruns în opera lui Picasso si i-au dat träsä- 


tura pronunțat eroică a protestului si opo- 
zitiei prometeice. Toate cutezantele şi provo- 


cările acestui mare artist demonstrează o relaţie 
de tälmäcire cu moştenirea istorică aflată si cu 
realitatea preexistentä. 

La Klee lucrurile stau altfel. El nu trăieşte 
din prelucrarea stilului figurativ, monumental al 
Renaşterii; dramatica tablourilor sale nu-și are 
originea in restratificarea subiectivă a dimensiu- 
nilor corporale şi a axelor spaţiale. Picasso spunea 
cindva: „Nu se poate merge împotriva naturii“. 
Asa vorbeşte indärätnieul „divino artista“, care- 
şi smulge ca o mărturisire relaţia sa cu natura. 
El ştie: „Totdeauna trebuie început cu ceva“. 


Totuşi cu acest preţ el face să rezulte triumful 
său artistic: „După aceea, se pot îndepărta toate 
urmele realităţii“. În caz de nevoie, artistul îşi 
spune ultimul cuvint împotriva naturii. Cind 
Klee vorbeşte de „dialogul cu obiectele natu- 
rale“, „de renașterea naturii“, el se credea in 
concordanţă cu forțele „marii creaţii“. Aceasta 
il dispensează de gesturile de revoltă ale auto- 
afirmării. El vede activitatea sa nu ca o antiteză 
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dialectică ; pentru el „marea natură“ este o aliată 
care-i permite s-o imite în infinita și inepuizabila 
ei mobilitate. („Lumea arăta altfel si va arăta 
altfel... Pe alte stele se poate ajunge din nou la 
eu totul alte forme.^) 

Picasso spune: „Arta abstractă nu este nimic 
altceva decit pictatul. Unde este aici drama? 
Nu există artă abstractă. Totdeauna trebuie în- 
ceput cu ceva. După aceea se pot îndepărta toate 
urmele realului.“ Acum deosebirea epocală dintre 
ambii pictori este pe deplin clară. Pentru Picasso, 
acel ceva cu care începe este un fragment, de 
realitate unit cu o idee, un „disegno interno"; 
prin actul de configurare el înțelege o distrugere, 
care în locul naturalului lasă să apară ceva arti- 
ficial. Klee nu se îndepărtează de „real“, numai 
că el ajunge treptat la el. 
totuși „drama“ sa, în sensul lui Picasso (el 
insuşi a vorbit de o „aventură“), se desfăşoară 
in dialog cu mijloacele de configurare. Relatia 
sa cu mijloacele artistice nu este de aceea nici 


Și el începe cu ceva, 


supusă deformării, nici susceptibilă de abstrac- 
țiune, căci el începe de la ceea ce este mai simplu; 
treptat preobiectuale 
de: punct, linie, clarobscur, culoare, si domeniul 


ea sondează domeniile 
obiectual. În timp ce Picasso ia in stăpinire com- 
plexele formale şi materiale preexistente, Klee se 
dedică încercării de a cunoaşte prin colindare con 
tinuturile sale formale și obiectuale. Aceasta nu 
este o metaforă, ci trebuie luată textual: 

„Să ne cultivám, sa facem — prin schitarea unui 
plan topografic — o mică călătorie in Lora unei 
cunoașteri mai bune. Trecind peste punctul mort, 
prima este fapta mobilă (linia). După scurt timp, 
popas, respirăm (linie întreruptă sau, la popas 
repetat, linie articulată). Privim înapoi, cit de 
departe sîntem deja (mişcare opusă). În spiritul 
drumului, cumpănim acolo și într-acolo (fascicule 
de linii). Un fluviu vrea să ne împiedice; ne 
folosim de o barcă (mișcare ondulatorie). Mai 
departe, sus, fusese o punte (şiruri de curbe). 


Dincolo găsim un tovaräs de idei, care vrea să 
meargă şi el într-acolo unde se află mai multă 
cunoaștere. Mai intii, uniţi de bucurie (conver- 
gentä), treptat survin deosebiri (direcţia indepen- 
dentă a două linii). Oarecare tulburare de ambele 
părți (expresie, dinamică şi sufletul liniei). 

Traversăm un ogor nearat (suprafaţă peste care 
sint trase linii), apoi o pădure deasă. El se rätä- 
ceste şi descrie deodată mişcarea clasică a ciinelui 
care aleargă. Total indiferent nu mai sint nici 
eu; peste ținutul non al fluviului pluteşte ceața 
(element spatial). Totuşi, în curind se insenineazä 
Did Impletitorii de cosuri se înlore acasă cu 
căruțele lor (roata). Printre ei, un copil cu cei 
mai amuzantı cirlionți (miscare elicoidalä). Mai 
tirziu se face inäbusitor si se innopteazä (element 
spatial). Un fulger la orizont (linie in zigzag). 
Ce-i drept, deasupra noastră sint încă stele 
(säminta punctului). In curind am ajuns la 
prima noastră încartiruire. Înainte de a adormi, 
unele lucruri apar din non ca amintiri, căci o 
călătorie aşa mică este foarte sugestivă. 

Cele mai diferite linii. Pete. Picátele. Suprafete 
netede. Suprafete punctate, hasurate. Miscare 
frinatä, mişcare divizată. Miscare opusă. Imple- 
titură, țesătură, zidit, solzos. Unanimitate. Poli- 
fonie. Linie întărită, care se pierde (dinamică). 

Plăcuta regularitate a primei porțiuni de drum, 
apoi piedicile, nervii. Tremurat retinut, lingusirea 
adierii promițătoare, In fata furtunii, căderea fri 
nelor! Furia, asasinatul, Lucrul bun ca ghid 
chiar in hals şi amurg. Fulgerul a reamintit, de 
acea curbă de temperatură. Un copil bolnav... 
atunci“ (1920). 

Această descriere este cea mai bună interpre- 
tare a principiului pe care Klee îl emite citeva 
rînduri după aceea: „Elementele trebuie să pro- 
ducă numai forme, fără ca pentru asta să se 
sacrifice. Conservindu-se pe ele însele.“ De regulă, 
artistul are nevoie de mai multe elemente, pentru 
a plăsmui forme sau obiecte sau alte lucruri de 
gradul doi“. Din nou — ca în tezele lui Kan- 
dinsky — este postulatá echivalenta formei si 
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obiectului, adică a conţinuturilor formale si a 
continuturilor obiectuale. Obiectele sint continute 
deja potential in formele si elementele lor, dife- 
rentierea lor rezultá direct din aceasta. 

Aceasta este o situaţie nouă a cărei importanţă 
istorică nu poate fi încă suficient evaluată. Din 
vremea cind artistul era ocupat cu acordarea 
mijloacelor sale de configurare cu faptele lumii 
perceptibile, l-am văzut nevoit să întreprindă 
anumite îngrădiri formale în favoarea informaţiei 
obiective. Acolo unde el nu făcea aceasta, ci 
dimpotrivă se străduia să conserve „elementelor“ 
sale existenta lor proprie, se producea confuzie 
şi, în cele din urmă, eliminarea continuturilor 
obiectuale. 

Klee a voit să scape din această conslringere; 
el nu voia să sacrifice nici conținuturile formale 
celor obiectuale, după cum nu voia nici situaţia 
inversă. Si realmente — cu ajutorul unui reper- 
toriu simbolic, în care se pricepe să introducă pro- 
dusele elementare ale călătoriei sale în „ţara 
cunoaşterii mai bune“ — a reuşit să transtorme 
forme în obiecte, respectiv în semne despre 
obiecte, fárá să diminueze despotismul lor formal 
sau să-l eonstringá la compromisuri (il. 26, 28). 

Conținuturile obieetuale nu sint concepute ca 
mărimi stabile, pe care artistul trebuie să le re- 
structureze, să le anuleze si să le transpună în 
sisteme artistice; mai degrabă ele sint. continuu 
„cunoscute prin colindare“, împreună cu conți- 
nuturile formale. Prin faptul că la începutul 
acţiunii de configurare el se încredinţează cu totul 
forței de tracţiune a mijloacelor, Klee elimină 
conflictul cu conținuturile percepţiei, dar evită 
şi „prelucrarea“ tradițională a acestora (copiere, 
exagerare, slilizare s.a.m.d.). Luarea in stäpinire 
a mijloacelor de configurare este definită Kar 
exochen ca activitate creatoare elementară a aso- 


ciatiilor obiectuale; deoarece ar incomoda, ar 
trebui să rămînă deocamdată excluse. Abia cind 
artistul a dobindit țesătura formală a puterii 
proprii, cind, în sfirgit, mijloacele plastice si-au 
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eontinutul: „Ceea ce rezultä apoi din aceastä 
agitatie, oricum s-ar numi, vis, idee, fantezie este 
luat cu totul in serios abia cind se uneste complet 
— pentru configurare — cu mijloace plastice cores- 
punzătoare. Atunci acele ciudátenn devin reali- 
täti; realităţi ale artei, care continuă viața ceva 
mai mult decit ea apare obișnuit“. In această 
reflecţie Klee se intilneste cu definiţia dată de 
Fiedler artei, ca extindere a experienței. Recu- 
noastem acum cît de fructuoasă a fost hotárirea 
acestui ginditor de a așeza activitatea artistică 
intr-un domeniu dincolo de imitatia si de ideali- 
zarea realităţii. Pentru acest fel de a gindi este 
caracteristic faptul că Klee vedea ca scop con- 
struetia unui tablou „care se obisnuieste să fie 
numit formă sau Klee vorbește despre 
„obiect“ pentru că cuvint echivoc? 
Se demonstrează pe de o parte că conținuturile 


obiect“. 
acest este 
formale posedá o valoare proprie care nu este 
inferioară celei à unui obiect plăsmuirea artis- 
tici este aşadar egală cu oricare altă realitate 
a cimpului nostru perceptibil — pe de altă parte, 
se exprimă ideea că în infätisarea formală se 
ascunde posibilitatea unei interpretări „obiectuale“ 
(care se referă la un obiect), „căci fiecare con- 
strucţie de o coordonare superioară — eu oare- 
fantezie — este aptă să fie comparată cu 
structurile cunoscute ale naturii“. 


care 


Nou la acest fel de contigurare nu este faptul 
că el subliniază puterea arbitrară a continutu- 
rilor tormale sau că le recunoaşte întiietatea faţă 
de conținuturile obiectuale. (Această tendinţă 
este latent prezentă încă din vremea lui Leo- 
nardo.) Dacă reflectäm că treptele formale sanc- 
tionate de Renastere incepind cu slaba „abbo- 
zzüre" și culminind în linia abstractă de frumu- 
sete — au ispitit totdeauna artistul să acopere sau 
să depăşească conținuturile obieetuale cu conti 
nuturile formale, ideea lui Klee despre „crearea 
ca geneză“ (care intervine mai mult la „puterile 
formative“ decit la ,scopurile-forme") se mişcă 
intr-o perspectivă istorică care se întinde înapoi 
pină la Leonardo. „Noul“ devine totuşi vizibil 
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dacă avem în vedere că în era de imitare a reali 
tátii, inaugurată de Renaștere, s-a dus o perma- 
nentă luptă, pentru cistigarea de teren, între con- 
tinuturile formale si conținuturile obiectuale. Tot 
deauna cind unul din aceste două principii a 
ciștigat teren, aceasta s-a intimplat in detrimen- 
tul celuilalt. Aceasta se poate exprima în urmă- 
Loarea maximă: de îndată ce artistul dependent 
de lumea perceptibilă vrea să pună de acord 
sau să împace conținuturile sale formale cu con- 
ținuturile obiectuale, el trebuie să reducă puterea 
lor arbitrară, ba chiar să renunţe complet la ea: 
dacă o lasă totuşi să dispună de conținuturile 
obiectuale, nu-i mai rămîne altceva decit să le 
sacrifice complet sau parţial. 

Rolul acestei dialectici încetează imediat ce 
premisa ei centrală nu mai operează: lumea 
experienței ca etalon pentru acțiunea formală. 
În momentul în care artistul nu se bizuie numai 
pe importanţa si pe forța portantá a mijloacelor 


sale de configurare, ci în afară de aceasta este 
hotărit să transmită tocmai acestor mijloace in- 
ventia semnului despre obiect, are loc o treptată 
infiltrare a conţinuturilor formale în conținuturile 
obiectuale, care nu se petrece în detrimentul pri- 
melor, ci în felul unei realizări paralele. Cu alte 
cuvinte: îmbogățirea formală se întîmplă paralel 
cu diferenţierea conţinutului; artistul scoate 
semnele pentru peste, pasăre, corabie si om direct 
din conținuturile formale (il. 28). Nu trebuie 
aşadar încheiate compromisuri cu simţurile pro- 
prii si complicaţii cu datele percepţiei. Prin 
urmare — fără să diminueze puterea arbitrară 
a conţinuturilor formale — el poate introduce în 
ele conţinuturi obiectuale de diversitate nelimi- 
tată. Klee descoperă drumul pe creastă — ce-i 
drept îngust, dar lung — prin care mijloacele 
formale isi pot „schimba funcţia“ în hieroglife 
obiectuale, fără a sacrifica totuşi independența 
lor. Aceasta înseamnă că arta sa este o continuă 
deplasare pe muchie, la înălţimi, care, pe de o 
parte, lasă conţinutului formal rolul conducător, 
pe de altă parte il face permeabil pentru pre- 


luare de continuturi obiectuale. Totusi continu- 
turile obieetuale — aceasta trebuie subliniat foarte 
categoric — nu sint márimi preexistente, « i hiero- 
glife, a căror articulaţie este supusá putei arbi- 
trare a actiunii de configurare. mobi- 
litatea pe care Klee o lasă planului conținutului 
este cea a unei rezultante, adică consecința mobi 
ltăţii pe care el o revendică 
sa in planul formal. Aceasta poartä räspunderea 
prineipalá pentru evenimentele plastice, ei ii 
revin hotáririle principale. La aceasta se adaugá 
„proprietăţile asociative ale acestei constructii 
care, odată interpretată si denumită. nu 
mai corespunde. « cu totul voinţei directe a artis- 
tului (în orice caz nu poziţiei interne a 
voințe) ...“ 

Imaginea de; spre lume a lui Klee nu se desfä- 
soarä in te, ci în mărimi complementare, 
a căror conciliere el o incearcă. 
nu sint fixe, ele permit. o mişcare de alunecare. 
Fix este numai un punct, punctul central în care 
conceptele dormiteazá." EI se allà 
‚limitele rațiunii“ (il. 26). Din ins 
domina „dualitatea ca unitate“ se 
amploarea pe care o capătă 
opposuorum, in domeniul formel eit si al conti 
nutului. Vedem din nou artistul prevalindu-se 
de acordul cu creația universală; ca este aceea 
care-l legitimează pe Klee să înceapă cu stările 
premorfe: 

„In mod logic încep cu haosul: 
lucrul cel mai natural. Sint linistit 
iniţial eu însumi pot fi haos. 

Haosul este o stare nerinduitä a lucrurilor. o 
confuzie. « Din punct de vedere al ereärii lumii » 
(cosmogenc tic) o stare originară mitică a lumii, 
din care abia tre ptat sau bruse se formează 
cosmosul ordonat din sine insusi sau prin acțiunea 
unui creator“. 


Pe scurt: 


pentru explorare d 


acestel 


contra 


p 


„Locurile opuse 


dincolo de 
usirea de a 
desemneazä 
rivmta coincidentia 


acesta este 
pentru cä 


La explor: rea haosului Klee a pätruns foarte 
timpuriu (si altfel deeit Kandinsky) in acele zone 
ale „informalului“ , cu care arta ultimilor douăzeci 
de ani trebuia să-şi dispute repertoriul. In „Ba- 
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lista cu vocale a cîntăreţei de cameră Rosa Silber“ 
(1922) (il. 27) el a descoperit zona marginală 


a unei stări amorfe, care cheamă decăderea 
materială şi constituirile sale intimplätoare. Din 
haos, Klee încearcă „saltul în ordine“, fără însă 


ca pentru aceasta să vrea să părăsească haosul 
sau să rationalizeze complet ordinea. Cum — deja 
ca artist tinăr — el a sesizat Cezanne si Van 
Gogh au avut de jucat roluri complementare in 
arta modernă, el se orientează mai tirziu spre 
poziţiile dialectice de limită ale anilor douăzeci: 


unele din operele sale sint omagii la adresa geo- 
metrismului lui Mondrian — ca de exemplu „Ar- 
monia florii nordice“ (1927) — totuşi ele nu-l 
silese să abandoneze celălalt pol al dimensiunii 


dadaistii 
acciden 
dusá 


- inrudità eu 
„transformarea 
La această coexistentä - 


sale creatoare: aspiraţia 
si suprarealiştii 
talului în esențial. 
pină la infiltrare recipr că 
veferit Klee, cind vorbea odată 
şi preoți domneşte seriozitatea etică si, 


spre 


trebuie să se fi 
„că peste doctori 
in acelaşi 


timp, risele de cobolzi* 
Haosul si ordinea sint părţi ale unui întreg 
supraordonat; ele permit aceluia care încearcă 


intelegerea lor o mişcare de alunecare si aventuri 
mereu noi ale formei. Această convingere il duce 
pe Klee la punctul nodal al intelectului si intu- 
itiei, al planului si surprizei, calculului si intim- 
plării, clasicismului şi romantismului. Deoarece 
ştie că nici o plăsmuire artistică nu poate fi pro- 
iectată complet, el ar vrea să spună „compo- 
ziie* in loc de construcţie. „Opera nu este lege, 
ea stă deasupra legii“, pare el să obiecteze acelora 
speranță utopică tinteste să formeze 
realitate după legi constructive şi să 
niveleze înlăuntrul de artă. Chiar si în 
vceastă lume configuratä în totalitatea ei — 
pentru care „B: whaus*-ul voia să pregătească cerce- 
tarea de bază — opera de artă tot ar mai fi o 
mărime specifică de neconfundat cu unealta de 
intrebuintare. O construcţie bună din punct de 
vedere legic nu este încă ultimul cuvint al artis- 
tului, ea este numai un cîmp de tensiune in care 


a caror 
intreaga 
opera 


este introdusă „mărimea necunoscută X“. Abia 
aceasta face din forma moartă o formă vie, căci 
„formalismul este formă fără funcţiune. Vedem 
astăzi, în jurul nostru, tot felul de forme exacte, 
ochiul înghite — nolens volens — pătrate, triun- 
ghiuri, cercuri si tot felul de forme prelucrate, 
ca sirme pe bare, triunghiuri pe bare, cercuri la 
manete, cilindri, sfere, cupole, cuburi mai mult 
sau mai puţin ridicate şi într-o colaborare multi- 
laterală. Ochiul înghite toate aceste lucruri şi le 
duce undeva într-un stomac, care le suportă mai 
mult sau mai puţin.“ 

Astfel scrie Klee la sfirşitul anilor săi de la 
„Bauhaus“. El stie că „miracolul vieţii“ nu poate fi 
inteles rational, nu poate fi apropiat prin con- 
stringere. El ştie că orice analiză — chiar cea a 
artistului — trebuie să se intimidată 
in fata zonei misterului: 


oprească 


„Eliberarea elementelor, gruparea lor în sub- 
diviziuni asamblate, dezmembrarea şi refacerea 
întregului din mai multe laturi deodată, poli- 
fonia modelatoare, restabilirea liniştii prin com- 
pensarea mișcării, toate acestea sint probleme 
superioare in legătură cu forma, hotäritoare 
pentru știința formală, dar încă nu artă în cercul 
cel mai de sus. În cercul cel mai de sus, în spatele 
pluralitätii de sens, stă un ultim mister $i lumina 
intelectului se stinge în mod lamentabil.“ (11.26). 

Klee a îndeplinit o acţiune istorică, despre 
care probabil se va spune cindva că este de ace- 
eaşi valoare pentru noua orientare formală şi 
teoretică cu cea pe care noi o legám de numele 
lui Leonardo da Vinci. În operele sale şi-n teoria 
sa — fără să dogmatizeze — el a întemeiat o 
„orchestrație unificatoare“ ce cuprinde întregul 
spectru de variaţii formale ale secolului nostru. 
Cu aceasta el a reuşit construirea unui pod între 
(în care sînt incetätenite „irtimplarea“ 
într-adevăr 


„haos“ 
şi „viul“) şi „ordine“, 
provocată de forţele raţiunii, dar nu este exclusiv 
controlată. Pentru morfogeneza acestei produceri 
Schmidt l-a declarat pe 


care este 


de realitate Georg 
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Klee cel mai mare realist al secolului nostru — 
este hotáritor faptul cá, pe de o parte, coincidentia 
oppositorum se petrece sub primatul unei actiuni 
[ormale neingrádit de libere. „În pictură «ta- 
bloul » trebuie considerat ca obiect“ — si pe de 
altă parte această acţiune formală își adinceste 
puterea autonomă în înţelegere cu îmbogățirea 


conținutului tabloului. „Dualitatea privită ca 
unitate“ — aceasta înseamnă că conținuturile for- 
male si cele obiectuale nu mai sint opoziții, ci 
parteneri. 

„Odinioară se înfățișau lucruri care se puteau 
vedea pe pămînt, care se vedeau sau fuseseră 
văzute cu plăcere.“ Acest odinioară se referă la 
lumea imitării, care a găsit în Leonardo cel mai 
mars cercetător si cel mai mare legislator al ei. 
Comparatia arată cá Klee stă deja dincolo de 
eorelatia istorică a cărei întindere italianul o 
meditase patru secole mai înainte. Si pentru 
Leonardo se punea problema saltului din haos 
in ordine, pentru rafinarea formelor provizorii 
ale petelor de pe perete, în forme bune si per- 
lecte. Deoarece totuşi, în ultimă instanţă, se 
imtea obligat, „capetelor de formă“ (Klee) ale 
naturii, el trebuia să extragă aceste forme de- 
săvîrşite din datele percepute si din transformarea 
Urmind exemplul său, în secolele care au 
urmat, formele bune si desävirsite au fost luate 
din lumea experienţei, întregul domeniu al actiu- 
nii formale a fost tutelat de datele empirice ale 
imturilor. Cind Klee trece spre haos, el denunţă 
(est, pact; cînd înţelege „forma ca geneză“ el 
refuză obligativitatea faţă de lumea empirică 
i prin aceasta își dobindeste dreptul să pătrundă 
intr-un spaţiu nou nelegitimat de nici o expe- 
rientá si să-l desemneze formal. Pentru el posi- 
hilitätile artistului se află dincolo de drumurile 
denumite imitare, idealizare, deformare, supra- 
eslimare, căci el nu poate recunoaște postulatul 
„ulionalist din care sint deduse toate aceste 
leluri de prelucrare a realităţii: postulatul după 
are artistul avea voie să fie în relaţie numai cu 
lucrurile vizibile ale acestui pămînt. El sustine: 


lor. 


„În această formă desävirsitä ea nu este sin- 
gura din toate lumilel... Cu cit el priveşte mai 
adine, cu atit mai usor poate extinde punctele 
de vedere de astäzi asupra lui ieri. Cu atit mai 
mult, in locul unei imagini definitive a naturii, 
lui 1 se intipäreste singurá imaginea esentialä a 
creatiel ca genezá. 

Atunci el isi permite si gindul cá astäzi crea- 
tia ar putea fi încă neincheiatä şi in felul acesta 
extinde fapta crestoare de lume din trecut înspre 
viitor, conferind durată genezei. 

El] merge si mai departe. 

El îşi spune, răminind totuşi dincoace: „această 
lume a arătat altfel şi va arăta altfel“. 

Această atitudine faţă de procesele naturale 
dă artistului posibilitatea să participe la creația 
lumii, în calitate de colaborator şi coordonator. 
Dealtfel ea nu este deloc nouă — asa cum lasă 
să se presupună metaforele intuitive pe care i 
le-a conferit Klee, căci o găsim anticipată in 
teoria lui Goethe despre figura de bază a meta- 
morfozei vegetale, planta primordială. La 17 mai 
1787, el scrie lui Herder: „Planta primordială 
va fi cea mai minunată creaţie a lumii, pentru 
care natura însăşi trebuie să mă invidieze. Cu 
acest model, şi cheia pentru el , este posibil să se 
inventeze plante la infinit, plante care trebuie 
să fie verosimile, adică chiar dacă ele nu există 
ar putea exista“. Tocmai la aceasta se gindea 
Klee: o activitate creatoare care se găseşte în 
cea mai intimă concordanță cu legile creaţiei 
lumii si care totuşi nu este [rinatá de aceasta, 
ci indreptätitä la dezvoltare liberă. 


IRADIERI ÎN PREZENT 


lu trecut două decenii de la sfirşitul celui de-al 
doilea război mondial. Arta acestei perioade se 
detaşează ce-i drept de cea a primei treimi a 
secolului, dar tinind seama de premisele hotă- 
ririlor ei, îi este obligată la fiecare pas. Încercarea 
de a face bilanţul influențelor evenimentelor ráz- 
boiului asupra realitätilor artistice duce la rezul- 
tate care se împart la un numitor pozitiv si la 
unul negativ. Altfel decit in 1914, arta contem- 
porană era — în 1939 — una din țintele dezba- 
terilor ideologice; dispariția stabilităţii ei şi dis- 
trugerea condiţiilor ei materiale de viaţă se aflau 
printre telurile declarate de război ideologic, ale 
unuia din cele două partide. Nu trebuie trecut 
cu vederea preludiul: îndepărtarea artei „dege- 
nerate“ din muzeele germane — ordonată de 
Hitler si Goebels şi interdicţia de lucru impusă 
artiştilor germani de frunte trebuia să lichideze 
o întreagă perioadă — de la Van Gogh si Gau- 
guin — de pe harta evenimentelor istorice si să 
reducă la tăcere prezentul. În acest sens, răz- 
boiul a oferit national-socialismului posibilitatea 
radicalizării dictaturii sale artistice şi extinderea 
„măsurilor lui de epurare“, în toate părțile acce- 
sibile ale Europei. 

Declansatä de preluarea national-socialistä a 
puterii — emigrarea vestică a fost extinsă de cel 
de-al doilea război mondial. Tinta ei a fost 


Statele Unite. Aceste evenimente au insemnat 
pentru Europa una din cele mai serioase pierderi 
de substantá, totusi — intr-o perspectivá mai 
inde »pártatá ă — ele au pregătit o evoluţie fecundă. 
În măsura în care evenimentele războiului au 
izgonit arta modernă din Europa, ele au favo- 
rizat ráspindirea şi propagarea acesteia. Lumea 
Nouă a fost inclusă în evenimentele artistice, 
in primul rind ca bazin receptiv al exilatilor, 
curind însă ca partener care se pregătea să pro- 
page și să vitalizeze cu contribuție proprie im- 
pulsurile europene. Cind, la sfirsitul războiului, 
emigranții au venit in Europa, i-au urmărit 
curînd impulsurile pe care ei le stirniseră dincolo 
de Atlantic. Ilotăritor pentru capitolul de evo- 
lutie care începe acum a fost, şi este incă şi astăzi, 
o nouă conștiință istorică, obtinutá cu ajutorul 
distanței. Activitatea creatoare a marilor pre- 
cursori era pe sfirsite — Kandinsky si Mondrian 
au murit in 1944 — au apărut generaţii noi. 
Pentru ei pionieratul curentului modern — de- 
ceniul dinaintea primului rázboi mondial — apar- 
tinea trecutului. De aici rezultá o tráire de la 
distantá a acestor evenimente, ceea ce nu este 
diferitä de cea a manieristilor fatá de clasicismul 
Renasterii. Distanta favorizeazá reflectia asupr: 
situaţiei de început: legătura evolutivă directă 
este intreruptä de anii războiului, ne aflám pe un 
tärm nou si sintem obligati sá meditám iar asupra 
problematicii curentului modern si să privim 
realizările acestei problematici, deschiderea de 
drumuri noi, din unghiul de vedere al reflectiei 
retrospective. Această reexaminare — citeodată 
creatoare, citeodată eclectică — a fundamentelor 
şi a poziţiilor extreme obținute între 1910 si 
1914 — determină evenimentele artistice cele mai 
şocante ale ultimilor douăzeci de ani: ele își au 
rădăcina in  ,improvizatille^ lu Kandinsky, 
i ee geometric al lui Mondrian, sau 
in Duchamp. Ca poziţii istorice intermediare func- 
tioneazä tendinţele constructiviste ale epocii in- 
terbelice, în primul rind „Bauhaus“-ul si suprarea- 
lismul. Desi aceastä carte ar 


vrea sä serveascä 
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in primul rind cercetării fundamentelor si să 
gi liniile mari ale evoluţiei, reflectiile 

i profită de această situaţie, căci ele pot în felul 
acasa dovedi aplicabilitatea lor pri incipială asu- 
pra trecutului cel mai recent si a prezentului 
imediat. 

Gropius, Moholy-Nagy si 
„Bauhaus“-ului în Statele 
a întemeiat în 1937 şcoala 
Chicago, pe care a condus-o 
sa (1946). In Germania a fost 


Albers au adus Miele 
Unite. Moholy-Nagy 
„New Basti la 
pinä la moartea 
intemeiatä, in 


1953. „Scoala Superioară pentru Configurare* din 
Ulm, care — doi ani mai tirziu — şi-a continuat 
activitatea într-o clădire concepută de Max Bill. 


Dacă această întreprindere nu iradiazá splendoa- 
rea artistică și intelectuală odinioară im- 
pinsese „Bauhaus“-ul într-o lumină spectaculară, 
aceasta se datoreşte în parte faptului că procesul 
de configurare industrială a formei fusese între 
timp în stare să-şi consolideze poziţia, în parte, 
prin luarea în considerare a cerințelor producției 
de masă. Cu toate că elementul artistic joacă 
un rol incomparabil mai mie decit la Weimar 
invätämintul urmează mai departe 
principiile stabilite odinioară de Gropius. Stu- 
dentul trebuie să înceapă cu elementele. El 
trebuie să descopere din nou „gramatica con- 
Hgnraliei“ și să minuiascä „un limbaj 
optic uzual“. El nu este inițiat in copierea vechi- 


Care 


si Dessau, 


invele să 


lor forme si stiluri istorice, ei trebuie să-și eis- 
tige prin muncă o „cunoaştere obiectivă“ din 


studiul legilor naturii, aşadar — în contact cu 


realitățile optice el trebuie să-şi insuseascä 
autonomia väzului si construirea lumii eroma- 
tice. „Un imbaj fundamental al configuratiei 
are nevoie, în primul rind, de un contrapunct 
optic comun. ` 

Când, in 1947, Gropius şi-a expus din nou ce- 
rinta sa de a se ajunge la o „orchestrație gene- 


vală“, el tot mai avea in vedere idealul unei rea- 
litäti total configurate de artă, ştiinţă si tehnică. 
In acelasi timp era constient de aplicabilitatea 
irui „cifru optic: „El nu trebuie 


limitată a orici 


sa conducá niciodatä la retetä sau chiar la suro- 
gat intelectual pentru artá^. Ne amintim de 
acest avertisment dacä privim tablourile, mon- 
tajele de sticlă si metalice si „obiectele“ acelor 
curente care exploatează elementarismul geo- 
metric, care abia de curind a cäpätat numele de 
„Op (optical) Art“. Aceste sträduinte nu cores- 
pund unei cuprinzătoare „culturi optice“, in 
sensul grupării „Bauhaus“ sau mișcării „De Stijl“, 
ele nu vor să pătrundă în sfera obiectului de 
eonsum, aşadar nu vor să se indeletnicească cu 
o configurare a mediului înconjurător, urmărind 
o forţată „operă 
mese cu 


totală de artă“. Ele se multu- 
retinei. Se lucrează cu pre 
cizie mecanică și se depune sträduintä pentru cel 
mai sever prozaism normal; în felul acesta se fac 
eforturi să se infringi orice urmă de scriitură 


stimularea 


sau dorință romantică de expresie. Conţinutul 
acestor opere este rece si formal; ele par să fi 
luat, nastere in laboratoare sau in ateliere. S-ar 
putea vorbi de un puritanism didactic. Adesea 
privitorul obiectiv nu este în stare să deose- 
heascä o „artei (fig. 5) 
ilustrație dintr-un manual de psihologia 
configurației (fig. 6); Lot aşa cum el nu poate 
descoperi nici o deosebire intre două useätoare 
de sticle, din care unul a fost semnat de Du- 
champ ca ready-made. Artei optice i se pare, de 
asemenea, distins sà meargá dupä informatie si 
demonstraţie. Ea se foloseşte aşadar de metoda 
pe care Ruskin a profetizat-o cu mai mult de 
o sută de ani inainte, cind vorbea de „diagrame 
ca exemple pentru posibilitatea de a 
reprezenta „fapte fără artă“. 


operă a optice“ 


de o0 


ger logice 


Avem într-adevăr de-a face cu „fapte fără artă“ 
sau este suficient actul desemnării — ca la ready- 
made — adică afirmația sprijinită prin expoziţii 
şi publicaţii, este vorba la aceste informaţii op 
tice de opere de artă care să ne învețe ceva 
mai bun? Cu alte cuvinte: un model paradigmatic 
intuitiv al psihologiei configurației devine „ta- 


blou“ — adică obiect al contemplatiei estetice 
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prin faptul că este transpus pe o pinză, semnat, 
prevăzut cu titlu și oferit spre vinzare? 

Din perspectivă istorică problema se pune alt- 
fel: primele determinări de poziţie ale geometris- 
mului lipsit de obiect — Mondrian, Malevici, 


van Doesburg (il. 14, 15) au lucrat cu mijloace 
de exprimare nefolosite, a căror fixare gramati- 
cală trebuie, în general, întreprinsă abia acum 
pentru 


prima oarä. Aceasta s-a intimplat in 


Ludwig, Imagine cinemalică, 1964 
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,, Wolfgang 


Relatia figurá — fond (dupà Metzger) 


anii douázeci la „Bauhaus“ si anume, pe de o parte 
in tratatele lui Kandinsky si Klee, pe de altä 
parte in invätämintul elementar, care prezenta 
studenților teme ce se execută din dimensiuni 
date, adică figuri geometrice, diferite variatiuni 
compoziționale exacte. Exersarea metodică a 
alfabetului formal era totus! constientä de faptul 
cá nu creează tablouri. Folosirea materialului 
brut optim si anonim se deosebea de procesul 
creator, căruia i se acorda o treaptä superio: rá 
de configuraţie. Să-l eitäm încă o dată pe Klee: 
„Astăzi vedem în jurul nostru tot felul de forme 
exacte, nolens volens, ochiul înghite pătrate, tri- 
unghiuri, cercuri și tot felul de obiecte prelu- 
crate...“ Zona marginală s-a deplasat astăzi in 
favoarea informaţiei optice. Actul de configu- 
ratie degenerează adesea la o prezentare de ma- 
terial informativ. E 
in anteeamera invenţiei tabloului sint ridicate 
acum la valoarea de rezultate finale; rezultatele 
experimentale ale muncii de laborator solicită 
un nivel de publicitate; pe scurt: mijlocul se 
substituie scopului. Acest fenomen mai poate fi 


reitille care altădată stau 


circumscris si in felul următor: dacă tablourile 
lui Mondrian şi Malevici erau „artă färä lapte“, 
acum pare că Se pelrece contrariul: produsele 
„artei optice“ se află foarte adesea în domeniul 
„faptelor fără artă“ —, in măsura in care de la 
„artă“ se aşteaptă mai mult decit ilustrarea 
iluziilor optice, modele ambivalente sau contraste 
cromatice simultane. 

Desigur, cu aceasta este scos în evidenţă numai 
un simptom şi trebuie recunoscut că prin con- 
cepte ca experiment, disciplinat, rațiune si dia- 
gramatică de observare psihologică, domeniul 
general al „artei optice“ este insuficient deli- 
nitat. La o examinare mai detaliată pot fi de- 
pistate si alte straturi de semnilicatie si de rea- 
litate, care adesea trec unul in altul sau — in 
limbajul psihologilor — se „transformă“. Această 
polivalentä simbolică amintește din nou de ready- 
made, care nu poate fi înţeles dintr-o singură 
dimensiune semantică. Dacă analizăm inventarul 


de forme al artei optice, luind în considerație 
problema dacă el prezintă relații structurale cu 
realităţile extraestetice percepute ale prezentu- 
lui nostru, descoperim numeroase corespondențe. 
Cu cit realitatea civilizaţiei noastre se constituie 
mai mult din obiecte confecţionate mecanice. 
semnale si aparate, care — în totalitatea lor — 
au un aspect geometrie abstract si schematic 
(sintem departe de apogeul acestei evoluţii), cu 
atit mai clar se manifestă în această realitate 
endinte de normare. Astăzi există deja o largă 
categorie de produse mecanice de folosire zilnică, 
care fascineazá prin aspecte de netezime si per- 
'ectiune, în primul rind însă printr-un minimum 
de „elemente ornamentale“ formale si risipă de 
roiectare. În ele se asociază prozaismul formal 
și uniformitatea cu caracterul enigmatic, ermetic: 
să se examineze, de exemplu, un disc de patefon 
sı sa ne punem in situatia unui om care nu cu- 
noaste in ce scop este folosită această placă 
rotundă. S-au dezvoltat prototipuri care au o 
fasonare bi şi tridimensională, ale căror struc- 
turi si texturi reflectă „modelele“ artei optice, 
adică sint sustrase scopului lor real de folosinţă. 
Mai mult: această lume de forme standardizate 
tastelor, butoanelor de comandă, a casetelor 
erforate ale „creierelor electronice“ si literele 
e semnalizare sint mai ales cunoscute în forma- 
ismul lor simplu, oarecum abia cind ele nu mai 
lunetioneazá, ci sint transpuse in dimensiunile 
unui produs fără rost. 
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In principiu acest procedeu de insträinare co- 
respunde lui ready-made, în acelaşi timp acest 
proces face accesibilă o nouă sferă de sensuri. 
Dacă arta optică este capabilă să ne atragă 
atenția asupra citorva prototipuri din inventarul 


realității noastre — pe care, de regulă, noi nu le 
observăm — înseamnă că actul înstrăinării este 
de asemenea in stare să ocupe un pol, care — 
dintotdeauna — a fost rezervat tendintelor de 


\ransformare idealizantä a realității. In viata 
de toate zilele, un cerc roşu pe un pătrat alb 
poate însemna un intrerupátor de lumină ; trans- 


pus in dimensiunile unui tablou de sevalet, poate 
deveni formă simbolică a unei ordini superioare. 
Simbolurile maşinilor electrice de calculat (fig. 7) 
pot fi spiritualizate prin transplantare într-un 
alt cîmp de relaţii. Fără îndoială sint favorizate 
interpretările mistice despre reducerea conti 
nutului informaţional la un minimum de date 
subiective: semnul imagistice ermetic este apoi 
de multe ori interpretat cu trimitere la ceva 
absent, respectiv identificat cu domeniile, pur 
şi simplu, nonfigurative ale plinului si golului, 
ale neantului sau universului. 
Fucking - 
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2. Simbolurile mașinii electronice de caleul (Olivetti) 


Luarea categorică de atitudine a artei optice 
pentru relaţii formale clare, simple și precise, are 
o notă fundamentală idealist-puritaná, care merge 
adine înapoi în domeniile istorice tratate în pasa- 
jele anterioare. În cadrul panoramei curentelor 
prezentului această poziţie este înțeleasă în toată 
ascutimea ei polemică, abia atunci cind se recu- 
noaste caracterul ei manifest antiempirie. Referirea 
la legile optice și la perspicacitate vrea să-i dea 
tabloului o măsură maximă de obiectivitate, rati- 
ficată ulterior. Cu aceasta este pusă în discuţie 
categoria „originalului“, multe din aceste tablouri 
si obiecte sint in asa fel făcute că ar putea fi 
reproduse după plac, adesea mecanic, fără efort 
şi fără pierdere de substanţă. Aceasta este posibil 
numai pentru că nu este permisă niei o scriitură 
şi este evitat tot ce-ar putea fi interpretat ca 


atitudine artistică, ca expresie a inspiraţiei sau 
ca expunere romantică a sentimentelor. 

Este neîndoielnic că această respingere a hazar- 
dului şi spontanului se îndreaptă împotriva curen 
telor în care gestul nerepetabil al pensulei — in- 
strument al unei constelații creatoare unice — isi 


poate însuși orice libertate si orice abatere. Aceste 


curente romantico-expresive au dominat scena 
artistică în Europa şi America, în timpul anilor 
cincizeci (fig. 8). Diversele lor varietăți sint cunos- 
cute sub lozinci ea: „Abstract expressionism“, 
„Action painting“, „Peinture informelle“, pictura 
vestului si „taşismul“. Este inutil să se revină 
incă o dată asupra stadiilor preliminarii, deja 
expuse amănunțit, ale acestei „lipse de formă“. 


Cuvintul „tächistes* twebuie să fi fost găsit de 
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Jackson Pollock, detaliu din 
Numărul treizeci si doi“, 1950 


l'énéon cind, in 1889, scria despre renunţarea la 
impresionism: „Mijloacele tasıstilor — potrivite 
să reprezinte viziunile scurgerii — au fost stabili- 
Le, în jurul lui 1886, de cîțiva prieteni care erau 
interesaţi de o artă a sintezei şi a premeditárii." 
Si în 1909 Maurice Denis scria că la Van Gogh 
se găsește tot „ce a ispitit pe tinerii tasisti si 
care se multumeau cu bältoacele colorate 
pure sau cu citeva dungi de zebrá*. Probabil 
că aici este vorba de fovi. Legătura eu trecutul 
se referă așadar nu numai la centrul istoric de 
rotație hotăritor — improvizatiile dramatice ale 
lui Kandinsky — el se extinde pină la perioada 
tirzie a lui Monet, a tablourilor cu nuferi (prin 
care este amintit rolul ambivalent al impresioniste- 
lor „confused modes of execution“ şi ajunge în 
zonele extraeuropene, cam pină la trăsătura de 
penel ascuțită aforistic a Orientului Indepärtat. 
O sursă importantă sint experimentele supra- 
realiştilor, în primul rînd cheagul de culoare, formal 
intimplător, al „decalcomaniei“ — abtibilduri fără 
obiect, în felul testelor Rohrschach — Oscar 
Dominguez, apoi metoda „écriture automatique", 
care a fost reluată de Masson în timpul războiu- 
lui şi transmisă pictorilor americani. Un alt su- 
prarealist, Max Ernst, se poate lăuda că a experi- 
mentat prima dată tehnica „dripping“ — stro- 
pirea pinzei fără folosirea pensulei — în tabloul 
„Tinăr tulburat de zborul unei muște neeuclidiene“ 
(1942—1947). Tasistii s-au folosit de această me- 
todă pentru a realiza un grad maxim de nemijlo- 
cire si pentru a elimina intervenţia pensulei. 
Văzut istoric, taşismul este o mare încercare 
de a extinde domeniul „lipsei de formă“. Cum între 
diagrama științifică şi „arta optică“ există o ţară 
a nimănui — care nu permite să fie definită clar 
ca ,artà' sau „nonartă“ — tot asa si tasismul 
prezintă situaţii intermediare la care, de exemplu, 
nu poate stabili dacá avem de-a face eu o 
pată de culoare care a existat deja sau cu una 
executatä intentionat. \ctul pictării — ca in objel 
troupe — degenerează, nu rareori, in demonstra- 
rea materialului său brut, astfel că s-ar putea 


vorbi de aspectul paletat al informalului. $i aici 
există un paralelism cu „arta optică“. Amindouä 
picturile prezintă situaţii elementare ale acțiunii 
de modelare, configurarea cedează adesea initia- 
tiva simplei demonstraţii a capacităţii potențiale 
de modelare. Aceasta înseamnă că şi în informal 
trebuie luată în consideraţie posibilitatea „trans- 
formării“; arta fără fapte se poate transforma 
in fapte fără artă. 

„Action painting“ propagă autoreprezentarea 
inconstient unilaterală a impulsului existent în 
eriitura actului de pictură. In aceasta se ascund 
tendințe antilormalistice si antiestetice, care 
ne sint cunoscute demult, din stadiile istorice 
anterioare. A picta devine o autodesfäsurare ce 
se eliberează de toate mijloacele formale care 
separă, delimitează sau rigidizeazä; dezordinea 
nelimitată şi contopirea trebuie să evoce sinceri 
Latea generală. Dimensiunile uriaşe ale tabloului 
lin seama de acest expansionism. ` Realizárile 
vieții trebuie evidenţiate cu cea mai mare nemij- 
locire posibilă, mijloacele de expresie retransfor 
mate în strigăte primitive şi nearticulate, in 
primul gingávit incercat, topite în extrema fluidi- 
Late şi disponibilitate. Pretenlia antiestetică a 
acestei picturi ar putea justifica citeva fraze din 
studiul lui Harold Rosenberg „The American 
\etion Painters“ (1952): 

„Pinä la un anumit moment, pictorilor ameri 
cani pinza li s-a părut drept scena acţiunii lor a 
nu ca un spaţiu in care este redat un obiect real 
sau imaginar, pentru analizare sau exprimare”. 
Un tablou ca acţiune nu poate fi separat de 
biografia artistului. Pictura-acţiune (action-pain- 
ling) are aceeaşi substanță metafizică ca si exis- 
Lenta artistului. Tabloul nou a făcut să dispară 
orice diferență între artă si vială. ...Tabloul 

ıpätä semnificaţia sa de la felul in care pictorul 


en si cînd s-ar găsi într-o situaţie de viață — isi 


organizeazä energiile emotionale şi intelectuale.“ 

Cu mai mult de o jumătate de secol inainte, 
l'ergson a fost crainicul filosofic al acestei fluctu- 
ulii neinfrinate — ..Fiecare stare este o neincetatá 


devenire" — şi după el — referindu-se la auto- 
matismul psihice — suprarealistii au abrogat cate- 
goriile estetice şi convențiile formei care se 
odihneşte în sine, neafectată de nici o meta- 
morfozare: „Orice lucru, comparabil cu toate 
celelalte, îşi găseşte peste tot ecoul“ (Eluard). 
Din această Gau: Breton a accentuat, pe drept, 
rolul pregătitor al suprarealiştilor referitor la 
dinamismul metamorfie al tasistilor. Cu aceasta 
am ajuns din nou la „complicațiile vieţii“, al 
căror haos, pur şi simplu dezordonat, îşi poate 
găsi o corespondență intuitivă numai în „confused 
nodes of execution? — asa cred cel puţin roman- 
Licht, care interpretează primitivul si originarul ca 
esenta stárii amorfe deschise, in pliná fermentatie. 

In această referire la forța iraţională, inepuiza- 
bilă a vieţii se recunoaste actualizarea vechii 
opoziții între calcul şi instinct, „lucru făcut“ 
(operi închisă), si „lucru în devenire“ (operă 
deschisă), între „stil“ cu putere de cunoaştere 
si „Simpla imitare a naturii“, ea o simplă autoco 
municare, autoconsumare. Pictura gestului pro- 
poväduieste un vitalism care vrea să scape de 
constringerea stilului, care nu vrea sä aleagä sche- 
me preconcepute pentru canalizarea si încadrarea 
sa in forme, si pentru a vorbi împreună cu 
Nietzsche — linteşte să dea devenirii posibilitatea 
de a-şi redobindi inocenta. 

„Lipsa de formá*a taşismului este ambivalentá. 
Pe de-o parte ea este în legătură cu deprinderile 
scriiturii, care datorese apariţia lor redării sumare 
a lumii perceptibile (abbozzare), în același timp 
ea evocă implinirea unei vieţi naturale desfäsu 
rată în raporturi directe, încredinţată instinctelor ; 
pe scurt: dá o nouă poziție extremă cerintei de 
„Simplă imitare a naturii“ şi naturalului. Pe de 
altă parte, această lipsă de formă — tocmai pen- 
tru că merge in extremis si renunţă la conţinuturi 
obiectuale — se află în lagărul „marilor abstrac- 
liuni“, Felul de coordonare pe care-l adoptăm 
depinde de faptul dacă în „dripping“-ul unui 
Pollock (fig. 8) vedem numai un document exis- 
tential, adică comunicarea imitatied a unei situaţii 


biografice sau un act arbitrar de inventivitate, 
produs al intimplárii. 

Tasismul se imparte cu „arta optică“ în domenii 
care cu mai mult de jumătate de secol inainte 
au fost intruchipate de Kandinsky si Mondrian. 
Cind eätre sfirsitul anilor cincizeci, valurile furtu- 
noase ale informalului au inceput sä se linisteas- 
că, limba pendulului a bătut spre polul opus, la 
marele realism. În Europa a fost emisă lozinca 
„Nouveau réalisme*, in Anglia si Statele Unite 

folosit cuvintul de semnal — incomparabil mai 
efieient, chiar dacă, în acelaşi timp, este si mai 
echivoc „Pop Art“. 

La aceste manifestări cele mat recente ale 
lipsei de artă, este foarte căutat patronajul Ini 
Marcel Duchamp. Ceea ce acesta insusi reţine 
din ele ne arată o scrisoare către Hans Richter, 
din 10 noiembrie 1962: „Acest neo-dada, care 
acum se numeşte neorealism, pop-art, assemblage, 
ete., este o plăcere ieftină şi trăieşte din ceea ce 
a tăcut «dada». Cind am descoperit ready-mades, 
am intenţionat să descurajez faima estetică. În 
neo-dada ei folosesc însă ready-mades pentru a 
descoperi in ele « valoarea estetică all Eu le-am 
aruncat uscătorul de sticle si urinoarul in faţă, 
ca 0 provocare, si acum eile admiră ca frumuseţe 
estetică.“ 

Nici Duchamp nu scapă de reprosul esteti 
ării si comercializării, căci replici ale lucruri 
lor sale gata făcute (ready-mades) sint astăzi con- 
lectionate, cu aprobarea sa, de comerţul eu obiec- 
Le de artă şi oferite la preţuri ridicate. Sonori 
tatea sarlatanescá si declararea clamatä a inten- 
ilor artistice, acestea sint simptoamele celei de-a 
doua jumătăţi a secolului nostru, care evident 
nu pot fi evitate de cel care vrea să-şi găseacă 
repede ascultare. Panopticul a fost cizelat de aceste 
simptoame, pop-art-ul a fost adunat din zonele de 
deşeuri, de confectii, de elisee, zonele de prost gust 

kitsch) ale realității civilizaliei noastre: cirucio- 
rul de copii ambalat în nailon; peretele pentru 
Jee, sfişiat si tocit; detaliu dintr-un comie-strip, 
la dimensiunile tabloului de perete; placa 


de masă pe care, impreună cu cenuşă de țigară 
şi resturi de mincare, au fost fixate citeva duzini 
de obiecte reale în aşa fel că poate fi declarată 
„tablou de cădere“, putind fi agätatä de perete; 
aglomerarea în conglomerate a obiectelor diferite 
(assemblage) sau numai a obiectelor de acelaşi 
fel — lămpi electrice, ulcioare de apă, roti dinţate 
— intr-un recipient (acumulare); fabricarea de 
aparate care se distrug singure; organizarea de 
„happenings“, pseudoevenimente improvizate ca- 
re stau sub regia absurdului, desemnarea unui 
pod de autostradă ca ready-made... 
sînt acte de configurație, ci acte demonstrative. 
Cimpul evenimentelor pop-art-ului este nelimitat 
materialul lui brut, întreaga realitate. Mai demult, 


acestea nu 


inainte cu cincizeci de ani, întrăimarea lucrurilor 
se infátisa mat subtil, gluma era mai spirituală 
şi mai fină. Din kitsch si deșeuri dadaistii au ştiut 
să cilreze mesaje secrete pline de înțelesuri, care 
vizau terenul dublu al realităţii şi mijloceau trăi- 
rea multivalentei totale. Astăzi se lucrează cu 
mijloace mai ordinare pentru a se depäsi prăpastia 
dintre „artă“ şi „vială“ şi se practică disciplina 
spirituală a ascezei, concentrarea litotei (under- 
statement). 
Retrospectiv, Duchamp revendică pentru sine 
ceea ce le contesta „epigonilor“ săi: protestul 
impotriva bilciului estetic. I se poate obiecta că 


un astfel de protest se poate folosi şi de tehnica 
calului troian. Adversarul, publicul este prins 
si luat prin surprindere în punctul său cel mai 
slab, acolo unde se intilneste buna-eredintä si 
snobismul. Nu este cel mai bun fel de a demasca 
„bileml estetic“ stimulindu-l pină la paroxism? 
Adică nu trebuie neglijat că 
si muzeal de care se bucură astăzi epigonii eurentu- 
lui „dada“ se allä exact pe linia autodemascării 


succesul comercial 


civilizației noastre, năzuită de Duchamp. Aceeaşi 
lume blazatä, care — înainte cu cincizeci de ani 

era scandalizatá de uscătorul de sticle si de uri- 
noar, cumpärä astázi, cu bani grel, aceste obiecte. 
Amindonă sint reactii estetice: respingerea de 
atunci si aprobarea de astăzi văzute ca donă 


al 


aspecte ale uneia si aceleiaşi demascări — confirmă 
dadaismului „clasic“, ca şi celui epigonal, succesul 
strădaniilor de a produce dezordine în lagărul 
contemplatiei estetice. 

Acestea sint curente care actualmente stau în 
prim-planul discuţiei. Caracteristica lor comună 
este „obiectualizarea“, trecerea de la tablou la 
produs. Arta optică, tasismul și arta pop trec 
continuu graniţa din cea de-a doua dimensiune, 
in cea de-a treia. Se pare că hotäririle nu se mai 
iau în tabloul de şevalet, ci acolo unde are loc 
dezbaterea cu cea de-a treia dimensiune. De aceas- 
tá tendință este legată, in mod logie, importanța 
crescîndă a reliefului și plasticii, 

Devenit lucru între lucruri, produsul artistic ni- 
mereste in alte asociaţii. EI schimbă în două 
privinţe existența sa pină acum pasivă, neschim- 
bătoare, primind noi impulsuri formale si în felul 
acesta ajunge în sfera evenimentului, care se 
foloseşte de dimensiunea temporală: un impuls 
corespunde luminii, celălalt mişcării. Obiecte plas- 
tice luminoase si picturi luminoase, obiecte ce 
sint pipäite, miscate sau aduse la efecte sonore 
de către privitor, aparate care evoluează sau chiar 
se distrug — toate acestea sînt dovezi pentru pro- 
cesul de obiectualizare, care se extinde şi se dife- 
vențiază mereu. 


FORMELE SIMBOLICE 
ALE ARTEI MODERNE 


Evenimentele analizate in ultimele capitole trag 
consecințele din exploatările de teren, care 
cițiva ani înainte de izbucnirea primului război 
mondial — au fost, jalonate de colajele cubiste, 
de Kandinsky, de Mondrian si Duchamp si ale 
antecedente ajung înapoi pină în secolul 
19 tirziu. Este greu să se găsească pentru acest 
fenomen istorie un termen care să epuizeze toate 
aspectele sale. În pasajele anterioare am vorbit 
de obiectualizarea operei de artă si am explicat 
această schimbare a caracterului realităţii la colaj, 
şi la ready-made; la aceasta ne-au ajutat 
ideile dezvoltate de Kandinsky în eseul „Despre 
problema formei“ (1912). 

Fenomenul obiectualizării ar putea fi înţeles 
„ interpretat ca un proces pronunţat materia- 
list, ostil spiritului. Situaţia este exact contrară. 
Eliberatá de reproducerea iluzionisto-materialis- 


căror 


montaj 


evesit 


tă a lumii vizibile, opera de artă se spirituali- 
zează, ciştigă din nou rangul unui purtător de 


simboluri, deschide orizonturi semantice dincolo 
de conținuturile sale obiectuale si formale (totuşi 
cu ajutorul acestora). Dacă Van Gogh pictează 
rădăcini, el nu vrea cu acestea să jeden numai un 
fapt care este familiar oricui, ci să găsească 


o metaforă 


real, 
intuitivă sentimentului sáu despre 
„conflictul vieții“. Si dacă el combină două culori 
complementare nu se gindeste la un proces chimic 
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căruia o anumită structură plană colorată îi 
permite să se formeze, și vrea să exprime un act 
din viaţă, „iubirea a doi îndrăgostiţi“. În timp 
ce voinţa artistică mimeticá adaptează continutu- 
rile formale la conținuturile obiectuale, le lăsa ulti- 
melor valoarea proprie si tindea să informeze clar, 
neutru şi fără echivoc. În creaţia lui Van Gogh, 
Gauguin, Seurat si Cézanne are loc o cunoaştere 
retrospectivă, cu consecinţe grele asupra zonelor 
echivoce de semnificație, atit ale conținuturilor 
obiectuale, cît şi ale celor formale. Ambele au 
datoria să evoce conţinuturi aparlinind obiecte! lor 
exterioare: liniile şi culorile nu reproduce nun 

un exterior, ele dezvăluie metalorie un See cm 
iar o rădăcină este mai mult decit un fapt empiric, 
ea are o funcţie reprezentativă şi parabolic ă pentru 
reprezentarea pe care pictorul şi-o face despre 
conflictul vieţii. Dind ascultare cuvintelor lui 
Plotin, artistul nu se mai mulţumeşte cu aspectul 
exterior al lucrului, deşi îl menţine în tablourile 
sale; el vrea să coneretizeze ceva 
în ele, ceva ce ele ascund în interiorul lor. Această 
strădanie are in vedere două feluri de 
datele existente ale percepţiei — eure furnizează 
artistului repertoriul continuturilor sale obiectuale 
— gi evenimentele formale produse de actul de 
modelare — combinaţiile de culori si linii — din 
care el imagineazá conținutul formal al tabloului. 


ee stà 


inapoi 


„lucruri“: 


Tocmai cercetarea intensivă a puterii arbitrare a 
conţinuturilor formale a convins pe cei patru patres 
ai secolului 20 că această putere arbitrară dis- 
pensată de redarea lumii senzoriale, conform crite- 
riilor iluzioniste — devine disponibilă pentru alte 
semnificaţii si conținuturi neobiectuale (neapar- 
tinind unor obiecte) si prin urmare rivneste o 
nouă justificare simbolică. Si deoarece orice exte- 
rior precipită un interior, întreaga lume vizibilă 
devine desigur echivocă disponibilă, adică bo- 
pată in înțelesuri: artistul este in stare să exprime 
acelaşi sentiment într-un peisaj ca si într-un por- 
tret (Gauguin despre Rafael), el poate ilustra la 
fel „conflictul vieţii“ într-o formă omenească goală, 
ca şi într-o rădăcină (Van Gogh). „Nici un individ 


oarecare, nici o acțiune omenească nu poate fi 
fără importanţă: în toate si prin toate se desfä- 
soarä din ce in ce mai mult ideea umanităţii. 
De aceea neapărat nici un eveniment al vieţii 
omenești nu trebuie exclus de la pictură“ (Scho- 
penhauer). 

Din perspectiva secolului 20, aceasta înseamnă: 
fiecare conţinut, obiectual şi fiecare conţinut for- 
mal este încărcat de semnificaţii, aşadar poate fi 
interpretat în mai multe feluri. Cei patru pictori 
care au elaborat fundamentele secolului nostru 
au încercat să incheie un compromis între conti- 
nuturile obiectuale si cele formale, cu anumite 
semne de expresie să facă transparentă spiritual 
lumea obiectuală şi în felul acesta să interiorizeze 
exteriorul. Cu alte cuvinte: Van Gogh nu se mul- 


Lumeste să aleagă un obiect oarecare — de exemplu 
o rădăcină — şi să-l proclame ca „objel troueé* 


sau ca ready-made; el consideră ca absolut ne- 
cesară transformarea prin pictură sau desen a 
conţinuturilor sale obiectuale ai dacă găsește actul 
iubirii întruchipat în două culori complementare, 
totuşi nu se mulţumeşte — ca şi Kandinsky — cu 
o orgie cromatică lipsită de sensuri obiectuale, 
ei leagă anumite culori de anumite conţinuturi 
obiectuale. La fel se petrec lucrurile cu Gauguin, 
Cezanne si Seurat. Din diversele posibilități ale 
metodei de compromis între conținuturile formale 
si cele obiectuale se evidenţiază în secolul 20: 
cubismul, futurismul şi expresionismul în Franţa, 
în Germania (pictorii de la gruparea „Die Brücke“), 
precum si urmaşii acestora pină în ziua de azi. 
În acelaşi timp, în jurul anului 1910, se încearcă 
să se deschidă poziţii extreme atit obiectualizării 
cit si spiritualizării, pentru dobindirea de noi posi- 
bilitäti. Aceasta duce la polarizarea marii reali- 
täti și marii abstraetiuni. Renuntind la intervenţia 
acțiunii de modelare, Duchamp demonstrează 
cu ready-mades ale sale — aspectele ascunse si 
echivocul obiectului obişnuit, în acelaşi timp însă 
extrema obiectualizare a conţinutului obiectual, 
care acum revine în obiectul tridimensional, asa- 


dar acolo de unde-si ia motivul actul mimetie 214 


de configurare. Renuntind la intenţia lumii percep- 
tibile, Kandinsky au Mondrian promovează acli 
uni pure de modelare, al căror echivoc constä 
in faptul că, pe de o parte, ele prezintă calităţile 
lucrurilor autonome, pe care ele totuşi nu le imită, 
pe de altă parte însă vor să fie citite ca semne 
„exterioare“ pentru zone „interioare“ de semnifi- 
catie. Merită să fie explicat ceva mai precis cum 
obiectualizarea și spiritualizarea se influențează 
reciproc în cursul determinării de poziţie a con- 
ținuturilor obiectuale si conţinuturilor formale. 

În lucrurile gata făcute (ready-mades) ale lui 
Duchamp conţinutul obiectual — care pinä acum 
reprezenta concretul in opera de artă — se trans- 
formä intr-un semn secret, care spune multe, o 
emblemá care nu se epuizeazá in realitatea mate- 
rialá corespunzátoare cu scopul care i se dá, aşa- 
dar o trimitere si — în sensul lui Schleiermacher - 
un simbol in care este recunoscut „un altul“. 
Lucrul nu mai este ca in secolele iluzionismu- 
lui — o valoare in sine, el devine un purtător 
de idee, un fenomen echivoc, transparent, care 
admite diverse interpretäri, din care am citat 
citeva. Uscătorul de sticle — tocmai pentru cá 
este prezentat ca factum brutum si este lipsit de 
podoaba formelor — nu reprezintă o reproducere 
a unei realități empirice: asemenea unei imago 
dissimilis, el indică poziţii spirituale, trebuie in- 
terpretat ca metaforă a unei concepţii despre 
lume şi viaţă. Astfel prin evitarea acţiunii de 
modelare, conţinutul obiectual nu numai că se 
obiectualizează dar se si spiritualizeazä. 

Cam in acelasi timp, Kandinsky postuleazä 
un alt aspect al obiectualizärii operei de artä: 
echivalenta mijloacelor formale „abstracte“ si a 
obiectelor tridimensionale. Aceasta înseamnă că 
lucrurile materiale, dezbrăcate de scopurile lor, 
sint introduse în tablou ca niște conţinuturi for- 
male şi, în același timp, pot funcţiona si ca indi- 
care a conţinuturilor obiectuale. Schwitters a 
deseris foarte plastic acest. fenomen: 


„Roata căruciorului de copii, plasa de sirmä, 
siretul şi vata sint factori cu drepturi egale cu 
cele ale culorii. Prin alegere, artistul face reparti- 
zarea si remodelarea materialelor. Remodelarea 
materialelor se poate lace deja. prin repartizarea 
lor pe suprafaţa tabloului. Ea este încă sprijinită 
prin împărțire, deformare, acoperire sau vopsire. 
La pictura Merz (mert), capacul cutiei, cartea de 
joe, decupajul din ziar, devin suprafețe, sforile, 
trăsătura de pensulă sau trăsătura de creion devin 
linii, plasa de sirmä, vopseaua dată pe deasupra, 
pergamentul lipit devin smalt, vata moliciune“. 

Kandinsky a pus la dispoziția artistului „orice 
materie, de la cele mai «consistente » pinä la cele 
care trăiesc numai bidimensional (abstracte), ca 
element formal“. Prin aceasta el arată că procesul 
de obiectualizare cuprinde si mijloace traditio 


nale de configurare, aşadar el este demonstrat $i 


atunci cind — ea în tablourile lui Kandinsky şi 
Mondrian — supralata ideali nu este traversată 


de niei un corp material străin. Aceasta este uşor 
de recunoscut dacă se lämureste următoarea 
actiune reciprocă: prin faptul că Kandinsky aşază 
pe aceeaşi treaptă corpurile tridimensionale — de 
gajate de funcţia lor practico-utilă (el vorbeşte 
de scaun, fintiná, cuţit si carte) — cu pata de 
culoare şi linia, el eonferá concretului material 
rangul unui purtător potential de forme şi-i atri- 
buie un conţinut demonstrativ: scaunul care nu 
mai serveşte ca ocazie de şedere devine capacitate 
formală. Trecut în felul acesta în rîndul mijloace- 
lor formale, din lucru concret devine ceva abstract, 
din lucru devine un semn. În același timp, prin 
echivalenta afirmatä de Kandinsky, este declanșat 
un proces si în direcție opusă: traditionalele purtä- 
toare de forme — bidimensionale — ale tabloului 
primesc calităţi de lucruri. Dacă pină acum — in 
cadrul limitării realităţii — erau abstracte, aga- 
dar realităţi deduse, acum — nelegate de redarea 
obiectului — se prezintă ca realităţi concrete inde 
pendente. Sau mai precis: lăsat cu totul pe seamu 
lui, conţinutul formal devine ambivalent deoarece 
el absoarbe în sine functia conţinutului obiectual. 
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„Linia ... este un lucru“ spune Kandinsky si per- 
mite pictorului să folosească acest „lucru“ ca un 
„mijloc pur pictural“, adică „fără celelalte as- 
pecte pe care, de obicei, el le poate avea, așadar 
in sunetul său interior pur“. Dacă se eliberează 
linia de funcţiile ei practico-utile, devine cu totul 
ea însăși si conținuturile primordiale care-i sint 
inerente (care au fost acoperite mai tirziu de cele 
adaptate) ies în relief pure si nevoalate. De în- 
dată ce „o linie este eliberată de scopul de a de- 
semna un lucru si functionează ea însăşi ca un 
lucru, sunetul său interior nu mai este slăbit de 
nici un rol secundar si-si capătă toată forța in- 


Lerioará". Aceasta este ambivalenta — anunţată 
deja — a conţinutului formal, devenit arbitrar: 
pe de o parte — deoarece nu mai este obligat 
nici unui conținut al percepţiei — el se întă 


ligeazá ca mărime autonomă, ca „lucru“, pe de 
altă parte preia o funcție demonstrativă, indica 
toare, pe care nu putea s-o îndeplinească atita 
vreme cit era obligat să reproducă date empirice. 
Eliberate de aceasta, culorile si liniile devin me- 
tafore, cu existenta lor material-realá ele tind la un 
domeniu simbolic care se află îndărătul lor, asa 
cum Duchamp foloseşte ready-made ca „trimi- 
tere". Vizibilul trimite la invizibil — „astfel ma- 
teria moartă este spirit viu“. Aceasta este valabil 
pentru pata de culoare, ca si pentru uscätorul de 
sticle. 

Dacă se recunoaște că rezultatul final al obiec- 
tualizárii nu este altceva decit spiritualizarea 
materiei, atunci — împreună cu Kandinsky — 
se ajunge la concluzia „că abstracţia pură se 
foloseşte de lucruri care dovedesc existența ei 
materială, la fel ca şi realismul pur. Cea mai 
mare negatie a realului şi cea mai mare afirma- 
ție a lui primesc din nou semnul egalităţii. Si acest 
semn este îndreptăţit din nou, în ambele cazuri, 
prin același tel: prin încorporarea aceluiași sunet 
interior. Aici vedem aşadar că, în principiu, nu 
are nici o importanță dacă artistul foloseşte 
o formă reală sau abstractă, deoarece ambele 
lorme sint egale in interior.“ 


Această egalizare a provocal unele confuzii 
terminologie. Din această cauză 8 a cerul mereu 
— prima dată de Van Doesburg in 1930 — ca arta 
care renuntá la redarea conţinuturilor percep- 
tiei să fie denumită artă concretă, pentru a subli- 
felul acesta earacterul arbitrar nededus, 
nu i se potriveste conceptul „abstract. 
„cu mijloace pur artistice, 
abstractă 
obiecte; 


nia în 
căruia 
Bill o defineşte astfel: i 
concretá face « ideea 


arta vizibilă . 
nol 


in sine» si in creeazá 
scopul artei concrete este să dezvolte obiecte 


acest scop 
pentru uzul spiritual asemenea cum omul isl 
construieşte obiecte pentru uzul material.” 

Procesul obiectualizării se extinde așadar asıl- 
pra celei de-a doua şi a celei de-a treia dimen- 
siuni. Deci dacă se „inventarul 
formal“ al suprafeţei tabloului nu ca ceva abstract 
(ca în pictura iluzionistá), c1 ca 0 realitate aular- 
hică de gradul intii, se poate spune, simplifi- 
cînd. că obieetualizarea in suprafață — in cursul 
căreia intreaga suprafată a tabloului devine 
„lucru” se desfăsoară între două puncte extre- 
me: intre „lipsa de formă“ a lui Kandinsky şi 
severitatea formei“ a lui Mondrian. In domeniul 
celei de-a treia dimensiuni, un pol este indicat 
de ready-mades si de „objets trouvés , tar celălalt 
de creațiile aripei constructiviste (Gabo, ] ey- 
sner, Vantongerloo). La mijloc se află posibilită- 
tile „manierei“: „multe combinații ale diverselor 
acorduri între existentele abstracte cu lucrurile 
reale“ (Kandinsky), adică diferite intrepátrun- 
deri între lege si bun plac, planificare și hazard 
(il. 22, 25). Toate aceste poziții extreme ale 
obiectualizării trebuie înțelese ca „trimiteri“ si 
deoarece, in principiu, nu există o problemä 
a formei (Kandinsky) comunicá intre ele. 

intre cele două din cele patru puncte există 
corespondențe. „Lipsa de formă” a lui Kandinsky 
ea este replica „obiec- 
renunță la 


interpretează 


trece drept „intimplare“ ; 
tului găsit“ al cărui descoperitor | | 
orice modelare. Exprimat altfel: „lipsa de formă“ 
este obligată 


\celasi lucru 


a „Primei acuarele abstracte” nu 


unui „numitor general“ vizibil. 


a 
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se intimplá cu ready-mades. Dupä cum Kandin- 
sky — cu vocabularul formelor sale lipsite de 
forme, pe care noi le-am definit ca mizgälealä — 
poate face toate combinatiile imaginabile, tot asa 
Duchamp considerä fiecare din citatele sale din 
realitate ca pärti ale unei realitäti generale infi- 
nit variabile, incomprehensibile si incomensura- 
bile. In ceea ce priveşte concordanța internă 
intre Kandinsky și Duchamp, ne-am amintit 
că deja într-o corelaţie anterioară am intilnit 
două varietăţi ale „lipsei de formă“. Una, care 
duce spre Kandinsky, am cunoscut-o în impro- 
vizata „abbozzare“ a lui Tintoretto, ea nu tinde 
la o descriere reală, ci la o evocare mai mult sau 
mai puţin sumară a unei impresii; vrea să redea 
din fenomene numai ceea ce pictorul crede că 
vede, ñu ceea ce el stie despre ele. Cealaltă inre- 
gistrind realist — am  intilnit-o in renunţarea 
la formă a lui Carpaceio (il. 3 vol. 1); ea inäbusä 
asemänätor lui Duchamp — miscarea proprie a 
pensulei, in favoarea unei inventarieri prozaice, 
care stabileste obiectiv, in felul „desenului sec“ 
folosit de Duchamp pentru a vedea lucrurile cu 
totul fără expresie, așadar a le prezenta nefal 
sificat. Din această dorință de lipsă de expresie 
a rezultat, în cele din urmă, obieetualizarea redării 
realităţii, obiectivitatea materială a lui 
made. 

Dacă două posibilități ale obiectuali- 
zării sint în legătură cu convenţii formale — care-și 
au originea în „imitarea simplă“ — intervin 
celelalte două căi, cu formă severă, pentru repre- 
zentäri de valoare, care ne sînt, cunoscute din 
domeniul „stilului“. Ecuațiile picturale ale lui 
Mondrian sint pentru coerenţă, claritate si nee 
chivoc; ele anunţă norme geometrice, planul lor 
de bază poate fi reluat obiectiv. Gäsim reflexele 
acestui „numitor comun“ în alte faze tridimensio 
nale ale obiectualizării: într-o plastică 
a lui Vantongerloo (il. 16), într-o construcţie 
a lui Rietveld, care poate fi considerată ca o 
plastică locuibilă (il. 19) si chiar acolo unde 
obiectualizarea se räsfringe în sfera utilitară: in 


readıy- 


aceste 


crealie 


| aici 8E 


obiectul anonim de consum (il. 18). Daci 
i mpletä si o totală planifiea d 
progra 1 


> 


ie teoretice ale mise: 


it DÉI 

„De Stijl* si ale eonstructivismului rusesc nu lasă 
nici o indoialä in privinta aceasta — tot asa 
Kandinsky si Duchamp, sprijiniti pe poezia 
romantică a imprevizibilulu, a accıdentalului 
si ocazionalului — evocă o lume in care, pur ai 
simplu, sint posibile toate imbinárile de lucruri 
si de forme (Kandinsky), o lume din pure dispo- 
nibilititi. S-ar putea caracteriza această cale de 
obiectualizare ca “aleatorie, deoarece ea admite 
de-a dreptul la întimplare Lot ce-şi imaginează 
artistul. Cealaltă cale ar trebui caracterizată 
ca metodică, deoarece ea procedează selectind, 
apropiind realitatea de o imagine ideală, in 
tablou ca şi în desen şi-n aparat 
unei severe disciplinări formale şi sistematizäri. 
Aici este continuat idealul „stilului“, acolo ris- 
cultă disputa fără rezerve cu „complicațiile reali- 
(Hegel), care 
legiul „imitării simple“ 


8-0 supună 


au fost, de totdeauna, privi- 


\ceste două căi au dat anilor douăzeci o instru 
mentatie multilaterală: ea ajunge de Ja magia 
de surogat a obiectului suprarealist găsit (1l. 12), 
pini la alt felis al civilizatiei, obiectul industrial, 
ireprosabil, de consum. În deceniile care s-au 
scurs de la sfirşitul suprarealismului si al grupării 
Bauhaus“ nu s-a mai adăugat nimic nou principial 
acestor poziţii. Aceasta nu este valabil numai 
pentru „pop-art“ și „op-art” $1 pentru tot ce se 
află la mijloc, ei si pentru „peinture informelle“, 
care şi-a petrecut perioada sa de incubatie in 
experimentele suprarealistilor. Putem asadar re- 
nunta la analiza imediat 
si reveni la anii douăzeci, cäcı atunei au lost 


prezentului nostra 
transformate in coordonate cişsligurile esenţiale 
de teren, prin declarațiile de principiu ale perioa 
dei antebelice si au fost adincite piná la o imagine 
despre lume care să cuprindă toate domeniile 
de existență. Această revenire la trecut inseamnă 
că „temele“ si nu „variațiile“ sint cele care ne 
pot da păreri precise despre formele simbolice 
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ale artei moderne. Distanţa față de prezentul 
nostru nu inseamnă desconsiderare sau rezervă 
prudentă: această atitudine este justificată de 
motive economice si didactice: ceea ce se intimplä 
astäzi se bizuie pe argumente care sint demult 
cunoscute cititorului si a căror expunere este 
de aceea inutilă. Deoarece expunerea noastră se 
preocupă de faptele istorice hotăritor noi si de 
inläntuirea sistematică a acestora cu trecutul, 
ea trebuie să se concentreze asupra momentelor 
de cotitură ale evenimentelor și îşi poate permite 
să neglijeze tot ce este exploatare de material 
eunosent sau paralrazare, í 

\cum este vorba să siluăm in spali istorice 
mai mari formele simbolice ale artei moderne: 
intelegem prin aceasta diversele modalități ale 
obiectualizárii. Se oferă trei grupe de întrebări 
care trebuie tratate pe rind. Prima intrebare 
sună: cum se comportă cele două „proiecte de 
lume“ unul față de altul? Se poate presupune 
şi întemeia intre ele o relație, poate chiar un 
raport complementar? Din răspunsul afirmativ 
la aceste intrebäri rezultă o a două grupă: 
putem noi, prin includerea tuturor pozililon 
extreme ale „obiectualizării“, să lämurim acest 
raport complementar, repartizind in domeniile 
„Simplei imitări“, „domeniul manierei“ si al 
„stilului“ amploarea variațiilor formale care se 
află între „dada“ siconstructivism? Vom vedea 
că aceasta nu este decit parțial posibil, căci 
tocmai tendința de obiectualizare reprezintă un 
criteriu al artei secolului nostru, pentru care 


estetica redării realității — în al cărui mod de 
a vedea isi au originea cele trei poziții majore 
ale expresiei — nu oferă nici o posibilitate de 


compa alie. Ne-am intilnit deja cu acest fapt 
cind s-a pus problema să delimitäm arta Renas- 
terii de cea a Evului Mediu. De aici rezultä direc- 
lia pe care o va lua cea de-a treia întrebare: 
cum se comportä arta secolului 20, care o rupe 
cu conventiile estetice de imitatie, Toto de arta 


are nu cunoaşte încă aceste conventi, adica arta 


Evului Mediu? Dacä existä o astfel de legäturä 
structuralä, se poate sä se considere secolele 
imitárii iluzioniste a realitátii ca un interregnum 
care a ajuns la sfirsitul sáu? 

Încercarea de a interpreta cele două „proiecte 
de organizare a lumii“ ale anilor douăzeci ca două 
căi care pleacă de la un punct comun si se indreap- 
tă în direcţii opuse, aşadar se află pe o axă, această 
incercare se poate mai intii sprijini pe o serie 
intreagă de puncte concrete de contact. Astfel 
de exemplu în profesiunea politică de credinţă: 
ambele lagăre aveau o aripă angajată care se 
identifica cu telurile extremei stingi si credea că 
trebuie să acţioneze in serviciul reevaluării 
comuniste a tuturor valorilor. Cerinţa unei aso- 
cialii, lăudate în „Manifestul comunist“, „unde 
dezvoltarea liberă a fiecăruia este condiţia pentru 
dezvoltarea liberă a tuturor“, a fost înțeleasă 
de suprarealisti ca desfrinare anarhică, iar de 
construetivisti sistematizată si prevăzută cu un 
imperativ categoric. Se voia „să se dezvolte 
oameni noi într-o societate nouă si să se declan- 
seze în toti spontaneitatea creatoare“ (Gropius), 
căci „orice om este talentat“ (Moholy-Nagy). 
Aceste formulări puteau proveni si de la supra- 
realisti. 

Adversarul comun era, pe bunä dreptate, bur- 
ehezia şi arta de salon cultivată de ea. Drumul 
răzvrătirii trecea prin provocare. Avangarda rusă 
a primilor ani de război, care mai tirziu trebuia 
să dea naștere dogmei constructivismului, a afişat 
o comportare arogantă care nu era cu nimie 
interioară celei a dadaistilor din Zürich. Se mer- 
gea la plimbare in costum de carnaval, si se tatu- 
au cu flori, semne reioniste si litere, în felul tablo- 
urilor eubisto-futuriste. Serbárile si tribunalele 
zellemiste, inscenate dupá 1917, erau gigantice 
magazine dadaiste de expozitie duse piná la cea 
mai extinsá publieitate si organizate propagan- 
distic; aşadar dadaism utilizat ca o concepţie 
despre lume. „Ceremonialul vesel“ al intrevede- 
rilor de societate, anuntat in programul „Bauhaus“- 
ului, își procura regulile sale de joe din ritua- 
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lurile cabaretului Voltaire. Si ideile de balet ale 
lui Schlemmer sint in legäturä cu „dada“. Tipogra- 
fia „Bauhaus“-ului, si cea a constructivismului 
rusesc — cu toate cá se stráduia pentru severi- 
tatea formei — se sprijinea pe cuplajele grotesti 
ale dadaistilor. 

Existau si contacte publieistice si personale. 
Seria de tipărituri ale „Bauhaus“-ului — inceputä 
in 1921 — prevedea, printre altele, planse de 
Chirico, Ernst, Grosz, Picabia si Schwitters. 
Hans Richter, unul din primii dadaisti din Zü- 
rich, a aparţinut mai inti grupării „De Stijl.* În re- 
vista sa puteau să-și expună părerile dadaisti, 
constructivisti si artisti ingineri. Theo van Does- 
burg era un transfug prin excelentä. Miscárile 
pendulare ale pasiunii sale propagandistice l-au dus 
rind pe rind cind într-un lagăr, cînd intr-altul. 
Totuşi, in opoziţie cu Klee, el nu urmăreşte o 
simbioză, ci acţionează $oväielnie, prezentind 
mereu două fete ca Janus. În calitate de construc- 
tivist, el se duce în 1921 Ja Weimar si propagă 
principiile „configurației universale“ membrilor 
„Bauhaus“-ului, care luptau încă pentru intele- 
gerea ei. Ca dadaist ia pseudonimul de I. K. Bon- 
set, serie poezii in succesiunea lui Marinetti. poezii 
care au apărul si in revista „De Stijl* ; împreună 
cu Arp, Tzara și Schwitters redactează pamflete 
dadaiste, in 1922 redactează revista dadaistă 
„Mecano“ si impreună cu prietenul său Sehwil- 


ters întreprinde o campanie de propagandă prin 
Olanda. In acelaşi an, s-a întîlnit cu Arp, Rich- 
ter si Schwitters la festivitatea „Bauhaus“-ului, la 
Weimar — Tzara a ţinut un discrus funebru 
pentru „dada“ — si citeva luni mai tirziu reve- 
nind la alter ego-ul sáu — a chemat la intemeierea 
unei ,corporatii creatoare constructiviste, inter- 
nationale“. Doesburg a respins incercárile i i 


tice ale dadaistilor, totuși a apreciat inovațiile lor 
in noul teren lingvistic. În 1929 scria într-o 
retrospectivă istorică: «Din haosul vechii lumi 
dărimate — cu puterea cuvintului — „dada“ a creat 
o lume nouă imaginară, o lume a schimbării, 
a poeziei pure. Nu este o intimplare că ambele 


curente diametral noua configuraţie și 
„dada“ (acum suprarealismul) — au prezentat para- 
lelisme: arta creatoare a cuvintului. Aceasta 
explică de ce conducătorii mişcării „De Stijl“ — cu 
toată opoziţia multor colaboratori — au simpa- 
tizat cu dadaismul şi au declarat public aceasta.» 

Am vorbit de două căi opuse care au un punct 
comun de plecare. El se numește: nemulţumirea 
faţă de rolul ornamental, idealizant al operei 
de artă, dorinţa unei noi interpretări a activităţii 
creatoare, integrată vieţii. Sint puse la îndoială 
suveranitatea lui „divino artista“ si destinul 
de specialist al producătorului de tablouri. Este 
dispretuitä arta care se pune la dispozitia vitri- 
nelor muzeelor si expozițiilor, plăteşte 
piedestalul prin prostituție. Imboldul pentru aceas- 
tă investigație a conștiinței neîndoielnic: 
poziţiile de graniţă ale marii realităţi si marii 
abstractiuni au aruncat in aer realitatea artistică, 
pinä acum îngrădită cu grijă, şi-au făcut-o per- 
meabilă pentru realități extraestetice. Trebuie să 
se execute din nou o retragere în plăcerea lipsită 


opuse 


eare-S1 


este 


de interes sau sä se profite de sansa oferitä si 
activitatea lie adăpostită in legă- 
turile extraestetice ale vieţii, chiar cu prețul 
autodestiinţării ei! S-a luat hotárirea unei expan- 
siuni totale, chiar dacă în direcţii opuse. Dorinţa 
de a eistiga viaţa, pătrundere creatoare şi de stă- 
pinirea civilizaţiei moderne a dat naştere la două 
proiecte despre lume: unul, susținut de dadaisti 
si de suprarealisti, porneşte cu hotärire mistico- 


artistică să 


religioasă să distrugă faţada raţiunii şi a ordinii 
universale categoriale, altul, 
apărat de „De Stijl“, ruşi şi „Bauhaus“, pregăteşte 
un sfirsit conceptului traditional de artă, nu prin 
faptul că abandonează arta infringerii ei prin 
viaţă, ci predă totalitatea vieţii — natura si 
lumea creată de om, a obiectelor şi aparatelor — 
acţiunii ordonatoare a cizelării prin formă. 

felul viața inteleasá ca 
un proces ordonat de o legitate ingenioasá sau 
ca un haos dezordonat, care nu ascultă de nici 
un plan si tocmai de aceea inepuizabil, lozineile 


construite de ea; 


După cum este 
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acestor două acte de constiinfä posedă o morală 
parțial eizeiatà delege, partial haotică. Comun ambe- 
lorlagäre este faptul că se indepărtează de „cultul 


personalității” (Kandinsky) şi vor să 


nonimiz 


şi să colectivizeze activitatea creatoare. Pentru 
suprarealism şi „Bauhaus“ — exponentii cu cea mai 


mare audienţă a celor două curente — se poate 
spune în plus că ele nu se fixează la anumite 
convenţii de expresie, ci admit toate varietățile, 
de la conţinutul obiectual autonom (il. 20, 24), 
pină la conţinutul formal autonom (i. 21, 25). 
Dacă se adoptă punctul de vedere al obiectului 
artistice arbitrar, in ultimă ambelor 
curente le aparține un impuls centrifugal: deoarece 
arta sau se dizolvă în mişcările haotice ale vieții 


consecintă 


sau trebuie integrată adine totalitátii organice 
a vieții; prima situaţie este visul suprarealistilor, 
cealaltă corespunde planului constructivist de 
organizare a lumii, deci ambele nu 
obtinä artă in sensul ingust, 


caută să 
riuzeal al cuvîntului, 
ci „rezolvarea celor mai importante probleme ale 
vieții” (Breton), „Unitatea 
fenomenelor“ (Gropius). 


luluror lucrurilor si 


Dacă deci suprarealismul extinde totalitatea 
vieţii la adîncimea inepuizabilă a inconştientului, 
cealaltă aripă încearcă să ordoneze această viată, 
după coordonatele transparente ale conştiinţei. 
Cu toale că această interpretare instrumentală 
a activității artistice a dus, aici ca si acolo, la 
poziţii extreme, care anunțau si chiar demonstrau 
slirsitul artei, inventarierea istorică se vede con- 
[runtatä cu realitatea că 


atit de suprarealisti 
cit şi de „Bauhaus“ 


au lostereateopere deartä 
ärora le era indispensabil patosul artistie, pentru 
cà ele dizolvau ideile tradiţionale despre urtă, 
in măsura în care legilimau artistul pentru un 
alae al noilor dimensiuni ale formei si conti 
nutului. Desigur: eu cît mai multe intenţii artistice 
puneau stäpinire pe ideile conducătoare 
tintese in universal, cu atit mai mult pierdeau 
acestea din ochi idealul lor utopic, tinzind spre 
purilicarea si intensificarea raporturilor de viaţă 
3 dau din nou impulsurile lor operei de artă, 


H 


care 


3 


biectului de expozitie si de muzeu. Ceea ce 
fusese dat deja futuristilor räzvrätiti s-a intimplat 
din nou cu dadaistii care se ocupau cu pictura 
şi a făcut din maeștrii de forme de la „Bauhaus“ 
o grupă de artiști, de „oameni stranii“ (H. Meyer). 
Intervenţia directă în „problemele vieţii“ a 
făcut să fie preferată producerea operei de artă 
a aminat desființarea artei. 

Dimensiunea depășită a activităţii — pe de o 
parte de dadaisti alisti, de constructivisti 
si membrii „Bi de altă parte—a 
dat noi jalonári celor „simplei imitări“ 
si „stilului“ 


si suprare 
‘ului pe 
dol poli ài 


uhaus* 


Prin „simpla imitare a naturii“ trebuie înțelese 
acum lucruri diferite. O dată (în sensul 
traditional al cuvintului) este vorba de 
conţinuturilor percepţiei, 
vioară existentă de fapt. Totuşi aceasta nu 
te vizatä acum din perspectivă si supusă fic- 
țiunii cu două dimensiuni, ci lăsată în existenţa 
ei materială, Palpahak. 1 Rezultatul acestei metode, 
care se dedieä cu predilectie elementelor re en 
insignifiante in exterior, sînt eolajele, mont; m 
ready-mades si trouvés“ (il. 12, 20). Ele 
inseamnä, in secolul nostru, posibilitatea unei 
obiectualizări in care se ascund încă elemente 
esenţiale ale imitării realităţii, practicate de la 
stere, dar care evitä ocolul prin prelucrarea 
artistico-subiectivä a acestei realitäti, 
tentele tridimensionale sä pentru ele, 
in starea lor naturalä. Din aceastä perspectivä 
devine un document extrem de 
acelei curiozitäti manifestatä pentru 
incipientä cätre sfirsitul Evului Me- 
tinde 


1 v 
doua 


1 
reaarea 


asadar o realitate exte- 
mai 


es 


.objels 


hen 
lăsind exis- 


vorbească 


„objet trouvé” 
incáreat al 
ealitate — 
diu — care să-și 


insuseascä orice fapt de 


experiență vizuală şi să considere ca „motiv“ 
sferă a 
luare în 


pinză, 


activităţii 
Dacă 


petrecea in 


potenţial al artistice întreaga 


vizibilului. mai de mult, această 


stăpinire se efigie, pe 
ea rămine limitată la actul şi al găsirii 
la întîmplare si serveşte la configurarea, 
prelucrarea artistică. 


acum 
selecției 


respectiv 
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Pe lingă aceasta există un altfel de „imitare 
simplă a naturii”. El nu se extinde asupra exis- 
tentei intimplätoare, neordonate a obiectelor, 


adică 


asupra conlinuturilor percepției, ci asupra 
zonei nu mai puţin neordonate si întimplă- 
toare — a continutului conștiinței. Cu alle cuvinte 


asupra ace Jui domeniu cuprinzător al „naturalului“ 
din oameni, în visul, instinctul, 
presimtirile şi lăcomia. În redarea acestui conţinut 
de conştiinţă, 
realistul tinde la 
vorba chiar 


Care domnesc 
adesea ascuns şi ingropat, 
obiectivitate 


dacă Se 


supra- 
necondiționată ; 
tabloul de 
sevalet de descoperirea primará si completà si 
de autoinsträinarea instinctelor, amintirilor şi 
idealurilor ceva în felul introspectiei fără 
rezerve, pe care Freud a ridicat-o la rangul de 
„regulă tehnică de bază“ a psihanalizei. Aceasta 
constă în invitarea pacienţilor „să se transpunä 
in situaţia unui autoanalist atent si impartial. și 
a cili mereu la suprafata conștiinței proprii si 
pe de o parte sá-si 
deplină severitate, pe de altă parte să nu exi ludă 
de la comunicare chiar 
trebui s-o resimtä ca foarte neplăcută sau dacă 
2. ar trebui apreciată ca absurdă, 3. mull 
neimportantä, 4. că nu aparţine la 
caută“. Aceasta corespunde, in 
ximei „imitării simple a naturii“: „Go to nature 
in all singleness of the heart, selecting nothing, 
rejecting nothing.“ (Ruskin) 

O astfel de iventariere cuprinzătoare a „na- 
turalului“, cum o intreprind suprarealistii, se 
extinde agadar nu numai asupra datelor arbitrare, 


este foloseste 


sale, 


impunä ca datorie cea mal 


nici o idee, dacă 1. ar 
prea 
CECA ce Se 


sens extins, ma- 


incoerente ale lumii exterioare, ea încearcă să 
scoată la iveală chiar si structura labirintică a 


lumilor interioare personale si din 
realității“ 


„complicațiile 
— exterioare ca şi interioare — se obţine 
o suprarealitate totală, o ,surrealitate^ in cure 
stările contradictorii ale visului si conştiinţei 
constituie o unitate. Această trăsătură universală 
a realismului se manifestă mai intii prin părăsirea 
premeditatä sau prin desconsiderarea ambițiilor 
pretențiilor formale de ordine; 


Care 


estetice sau a 


ea suspectează activitatea artistică de minciună, 
de înfrumusețare si voalare a stărilor de fapt 
si preferă să le reprezinte în stare directă, nea- 
fectatä și Aceasta uneşte „lipsa de 
formă“ a dadaistilor și suprarealistilor cu „lipsa 
de formă“ a „imitării simple“. Este preferată 
veracitatea inregistratoare principiului artistic al 
configuratiei selectante. Continuturile constiintei 
trebuie 


socanta. 


fixate asa cum se înfăţişează. Există o 
tendinţă de concentrare asupra reconstruirii ulte- 
rioare, intenționat neartistice, a naturalului, se 
urmăreşte să se construiască un imens bazin de 
acumularea acelor forţe și puteri ale vieţii, pentru 
acțiunea observatorul rationalist are la 
indeminá denumirile haos, anarhie, incoerentä si 
absurditate. 


carora 


În felul acesta „naturalul“ este deplasat intr-un 
plan de referință ale cărui limite se conturează 
deja în teoriile irationaliste despre artă ale seco- 
lului 18 si ale romanticilor. El nu mai este un 
impuls negativ, destructiv, nu inseamnä 
renuntarea la regulä si impotriva seve- 
rităţii formei: el este pur si simplu puterea vieţii. 


mai 
protest 


Cine recunoaşte această putere a vieţii primeşte 
de la ea excitatile declansatoare ale acţiunilor 
sale instinetuale, care nici nu se înclină regulilor 
artistice nici nu permit sá fie introduse in cate- 
goriile rationale, nu vor să recunoască nici instanțe 
estetice niei morale; lui ii este totul permis, el 
actioneazä in depliná libertate. Un asemenea fel 
de a gindi revine mereu la incercarea de a aprecia 
actul artistie ca un produs secundar al activităţii 
sale si de a sustine inutilitatea lui. Aparține 
idealului vitalist al suprarealismului de a ato- 
miza — in extremis procesul creator într-o, 
pur si simplu, infinită abundență de activităţi 


vitale, sustrăgindu-l în felul acesta competenţei 
specialistului de pină acum — artistului — și pu- 
nindu-l la dispoziţia fiecărui om ca un cimp 
potenţial pentru propria sa realizare. Deşi — pri- 


vind retrospectiv — ne vedem obligaţi să recu- 
noaştem rezultatelor acestei rivne expansive cali- 


tatea de operă de artă, trebuie să avem mereu 
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in vedere că o astfel de clasificare işi propune o 
estetizare suplimentară. Impulsul originar nu 
tindea spre muzee, ci spre marile domenii ale vieţii. 
Ceea ce înainte era artă trebuia să se transforme 
in această realizare personală şi oricine este gata 
să aşeze pe aceeași treaptă acest cistig al vieţii 
cu deplina înlăturare a reţinerii, cu autocomuni- 
carea necondiționată şi spontana autodeclansare, 
trebuie să fie in stare de aceasta. Astfel dada- 
istil şi suprarealistii au tras extremele consecinţe 
din curentele subliminare, ostile artei și formei, 
curente care de secole au apărut mereu în con 
flictul dintre conținuturile obiectuale şi formale, 
din care „imitarea simplă“ isi procură proble- 
matca ei. 

Constructiviştii s-au declarat categoric pentru 
disciplinarea si obiectivarea acțiunii de confi 
gurare, dar în același timp pentru omniprezenta 
ei. Activitatea de a institui forme trebuie să 
ajungă de la obiectul de rind pînă la planificarea 
orașului si a peisajului, să desființeze naturalul—eu 
vicisitudinile lui neprevizibile 
jurător al omului si în locul sáu 
Exhibitionismul psihic indiscret este respins in 
favoarea unui limbaj obiectiv, impersonal al 
formelor, toväräsia ispilitoare a hazardului refu- 
zată, lumea înţeleasă nu ca o imensă manifestare 
a incomensurabilului, ci ca o materie primă 
maleabilă, transparentă, clasată de principii spiri- 
tuale și linii ordonatoare, ale cărei legitäti interne 
aşteaptă să fie scoase la iveală de actul de confi- 
guratie. Se urmărește ca întreaga realitate 
artistică ca si cea extraartisticä — să fie înţeleasă 
şi omogenizatä si purificatä pentru reflectarea 
unel ordini sociale lipsite de confliete, o ordine 


din mediul incon 


să aseze „stilul“. 


cea 


în care oamenii şi lucrurile să corespundă armonic. 
Se vrea desăvirşirea lumii într-o operă de artă 
totală, liberind-o in felul acesta de existența 
sporadică a operei de artă individuale. Speranța 
sună: „frumusețea va fi trăită, nu imaginată“ 
(Camus). 

Dacă acest ideal este prezentat într-o perspec- 
tivă istorică, el ajunge să fie situat în succesiunea 


exigentei totale care in secolele anterioare— eră 
specifică „stilului“, cerintei de severitate formală. 
Totuşi la comparaţie apar deosebiri 
fundamentale. Asa cum  ,naturalul* suprarea- 
listilor trebuie înțeles mai cuprinzător si mai 
elementar deci pentru a cärei redare 
fragmentară se sträduia pictorul „imitării simple“, 
tot asa și conceptul de stil constructivist este 
mal larg si mai universal decit cel 
al elasieilor si formalistilor. Ne lovim din nou 
de intrepätrunderea granițelor provocată de obiec- 
tualizare. Dacă in vremea imitare 
realităţii, pentru lagărul severitätii formale se 
punea problema să descileeascà „complicațiile 
iitáti^ si să le stilizeze, actiunea de 
mai extinde asupra lumii 
tabloului de şevalet, ci asupra stocului 
concret al întregii realităţi „de la cel mai mic 


aceaslă 


JDnalura", 


conceput 


secolelor de 


acum 


rmalizare nu se 


fi 
iluzorii a 
obiect, pină la oraş” (Bill). Ea päseste din sfera fie 
tiunii in sfera obiectelor tridimensionale — aceeaşi 
Lransgresiune are loc in ready-made insá cu 
renunțarea actului instituirii reformei; ea pără- 
seste sfera închisă in sine a plăcerii estetice si 
pătrunde in obieetul de consum, unde, fireste, 
acesta este expus insträinärii potentiale a scopului 
H estellz bh. 

muzealizarea au loc 
aripă. Granițele între realitatea artis- 
tică si eziraartistică au devenit nesigure. În muzeele 
noastre de se intilneste atit uscätorul de 
d lui Duchamp, cit si scaunul lui Riet- 
veld, un objet trouvé de Miró, ca si o vază de flori 
de Aalto sau masä de Bill. Mereu 
trebuie avut în vedere că în lucrurile exterioare 
interior, dată o indicație, ase- 
zal un simbol: in objet trouvé este enigmatizatä 
vizibilă, atenţia noastră este îndreptată 
asupra unui exemplar oarecare de realitate ne- 
luată în seamă pină acum; în obiectul de con- 
prezentat un mädular din realitatea 
in acelaşi timp, ideea atot- 
abstractă în sine“ 
vizibilă într-una din multele 


estetizarea și 


si în cealaltă 


artă 


st ele 
o lampă de 


N 
esie 


ascuns un 


N 
iunea 


stm esce 
configuratà de om si, 
stápinitoare a formei — „ideea 


(Bill) este făcută 


incorporäri posibile. Asifel ambele domenii reale 
indică o realitate dincolo de ele și devin purtă- 
toare de semnificaţii. 

Dacă aceste obiecte sint eliberate din nou din 
insträinarea lor simbolică, ele se rinduiesc iar 
în realitatea obișnuită, desigur fără să piardă 
conţinutul lor simbolic Jatent. De aici devine 
evident cá, practic, orice produs el lumii vizibile 
poate fi luat drept purtător de semnificaţie, „dacă 
este îndepărtat sensul exterior, practico-util, opri- 
mator (al sunetului său interior)“ (Kandinsky); 
intreaga realitate se oferă ca un complex de sim 
boluri potentiale, de îndată ce se impärtäseste 
punctul de vedere al lui Kandinsky; „Lumea rä- 
suná. Ea este un cosmos al fiintelor care actio- 
neazá spiritual. Astfel natura moartä este spirit 
viu“, 

Pe baza acestei imagini pansimbolice a lumii 
- de a cărei acceptare depinde dialogul nostru 
cu arta secolului 20 — obiectul artistic, un lucru 
intre lucruri, intră în relații strinse de vecină- 
tate cu toate celelalte obiecte; ambele feluri de 
obiecte au în comun faptul că sint înțelese ca 
incorporări materiale ale „ideilor“. Chiar 
nu voim să susţinem că conținutul ideatic al 
unui objet trouvé de Miró este de aceeaşi condi- 
ție cu cel al unui tablou al acestui pictor si in 
privința aceasta sintem de acord cu Klee 
bună construcţie nu este suficientă pentru a da 
naştere unei opere de artă (deoarece îi lipseşte 
„mărimea necunoscută” X), trebuie totuşi să 
constatăm o concordanță hotăritoare, în 
lul nostru, între realitatea artistică si cea extra- 
artistică; ea se bazează pe convingerea că totce 
este real, material — obiectul şi obiectul de 
consum, construit, linia şi pala de culoare Lre- 
buie înţelese simbolic, respectiv metaforic. Carac- 
terul echivoc si pluristratificat al realităţii, afir- 
mat pentru intreaga lume vizibilä, permite artis- 
tului - este lămurit cu arta metaforică a 
procedeului său — o dată să experimenteze ca in- 
locuitor obiectul găsit (objet trouvé), altădată să 
proiecteze un obiect de consum, fără ca pentru 


dacă 


că o 


Seco- 


esi 


Care 


aceasta s trebuie să părăsească sfera simbo- 
lulu 

În aceast ascunde o deosebire principialä 
[att e pozițiile u alte ale artei initatiel. Atita 


vrerne cit redarea lumii sensibile era considerată 
ca scopul suprem, pictura nu numai că se afla 
deasupra tuturor ramurilor artei, dar ea era total 
;olatá de acestea; un tablou si un scaun apar- 


lineau la două domenii de realitate total diferite. 


\bia din momentul în care „imitäri” 1 s-a contes- 
tat actul creator si acesta a fost reluat de „lacere”, 
ranitele dintre specie de forme ale celei de-a 
loua si celei de-a treia dimensiuni (pieturä, sculp- 


tură, izanat, arhitectură) au devenit fluide si 


-a putut ajunge la contacte 
cu l'objet lronvt si cu aparatul 


ale operei de 
de utilitate cu forme severe. 
; e > ; N eege , 
Cind Goethe a articolul | despre , imita- 

i, manieră, stil“, el transforma 


rea simplä ana 
imitarea simplă în „vestibulul“ stilului, al „gra 
dului maxim“ pe care arta îl poate atinge. A pos- 
tula în secolul nostru o asemenea piramidă in 


trepte înseamnă sä contrazici indiferentismul 


fată de valori răspindil astăzi care nu mal 

. v d l M st) 
vrea un ,lrumos suprem ŞI ierariii ale ex pre- 
iei: Este contrazisă asadar acea înțelegere a echi- 


valentei pansimboliee, în favoarea căreia pleda 
Kandinsky cind aseza pe aceeaşi treaptă marea 
realitate cu marea abstractie. Cu riscul de a pro- 
voca ideologizarea realității, propunem ca ambele 
„proiecte despre lume” ale anilor douăzeci să nu 
fie intelese nici ca eehivalente pur si simplu Inter- 
chimbabile (in sensul lui Kandinsky „abstrac- 
lie—realitate“), nici ca opoziții ireconeiliabile, ci 
| le pune într-o relatie de valoare ascendentă. 
za ar fi rezervată primitivului, aci identalului 
şi ineoerentulu aparent: mizeăliturii premorte, 
lui objel | "Tun gl lui ready made. In virf s-ar găsi 


configuratiile clare si echilibrate: ecuațiile geo- 


metrice ale lui Mondrian, arhitectonica lui Male- 
viei si analogiile acestora din domeniul obiectelor 
de consum, configurate după principiile formelor. 


\proximativ aşa ar trebuie reprezentată axa, de 
venită mereu mai transparentă, care străbate di 
verse poziții ale grupării „dada“ suprarealismului, 
construetivismului, „De Stijl“ si „Bauhaus“. Lip: 
de formă a lui Kandinsky, roata căruciorului le copii 
a lui Schwitters, uscätorul de sticle a lui Duc- 
hamp si tăieturile de hirtie sfisi: 


ale lui Arp 
garantează pentru complicațiile realității, pentru 
inceputurile acţiunii de modelare si pentru diver- 
sitatea lumii vizibile. In această zonă domneste 
incă naturalul, confuzia, sint exercitate posibi- 
Iitätile „imitaliei simple“ prin excluderea vie? 
rei incadräri in forme. De aici activitatea artis 
că se înalţă, se exlinde la diverse varietăți ale 
„manierei“ şi, in sfirsit, názuieste la leeitátile 
clare, stabile. Haosul se limpezeste in ordine,amor 
ful se articulează in formă, nedelinitul se clari 
ficá, ineileitul se deseilceste, forma se purifică la 


dimensiunea ei maximă in idealitate. spre „stil“. 


Încercarea unei ierarhizări — din punct de ve- 
dere al formei si conținutului — a dimensiunii artei 
moderne poate folosi numai partial categoriile 


provenite din estetica imitatiel imaginii aparente, 
in primul rind pentru că imitatia, maniera şi 
stilul nu dispun de caracteristica obiectualiz 
rii şi în al doilea rind, pentru că ele, croite pe ilu 
zionismul /abloului, nu se pot transpune fără 
multă vorbă în simbolismul constructiei. Am folo 
sit deja odată deosebirea între tablou si construc- 
tie (produs?), cind a fost vorba să interpretäm 


trecerea de la arla simbolică a Evului Mediu la 


cea materială si iluzionistă a 


steril. ea o mo- 


dificare a caracterului operei de artă. Dacă nu ne 
induc în eroare toate simptomele, secolul nostru 
stă sub semnul unei modificări de structură tol 
atit de profunde. Aceasta se poate ilustra cu 
ajutorul citorva analogii cu arta at teoria artei 
Evului Mediu. 

Reflecțiile citate mai jos sint extrase din car- 
tea „Teoria frumosului în Evul Mediu“ de Rosa- 
rio Assunto. Le putem folosi penlru argumentarea 


noastră, chiar dacă autorul lor vede altfel decit 


noi arta modernä si abia la sfirsitul expunerii sale 
exprimä urmätoarea presupunere: 

„..probabil, în zilele noastre, estetica modernă 
se află într-o criză asemenea aceleia care, în seco- 
lele 14 şi 15, a atras după sine decadenta esteticii 
Evului Mediu. Face impresia că mai ales un cri- 
teriu al acesteia din urmă s-ar impune din nou, 
chiar dacă sub alte auspicii şi nu în domeniul 
«sacrului», ci al «profanului». Psihologia, pe de o 
parte, şi doctrinele estetice de factură marxistă, 
pe de altă parte, reabilitează înțelegerea alegorică 
a culturii, pe care estetica contemporană o respin- 
sese şi o luase în deridere. În pictură si în sculptură 
apare din nou în plin plan interesul pentru calitä- 
tile senzoriale obiective ale materiei“. 

Din păcate Assunto n-a prelucrat aceste aluzii 
şi s-a sprijinit pe un concept al artei moderne care 
nouă ni se pare îngust si depăşit si de aceea a tre- 
buit să-l combatem cu argumente a căror expu- 
nere face obiectul acestei cărţi. Ele se referă la 
trăsături înrudite ale caracterului realităţii, adică 
polistratificarea materială, formală si de conținut 
a artei medievale şi moderne. 

1. Assunto subliniază „că noţiunea medieval 
ars (artă) era mult mai cuprinzătoare decit cea 
modernă“, şi subordonează pe ultima plăcerii dez- 
interesate, trecînd cu vederea că, ce-i drept, in 
secolul nostru a fost propagatä valoarea autonomă 
a obiectelor artistice în expoziţii şi muzee, dar că 
in acelaşi timp au fost intreprinse numeroase 
treceri de frontieră, care par să disperseze do- 


meniul eontemplatiei estetice. „Ceea ce noi nu- 
mim astăzi o operă de artă era pentru Evul Mediu 
un lucru creat pentru scopuri folositoare, ea nu 
prezenta o categorie de un rang aparte, care s-ar 
fi deosebit calitativ de imbrăcăminte, aparat sau 
armă“. Prin urmare se vedea in opera de artă 
un „lucru“, care însă nu avea numai să servească 
unui scop, ci si să dea naştere la semnificaţii. 
\cest echivoc si pluristratificatie împiedică, pe 
de o parte, separarea notionalä a frumosului artis- 
tic şi a utilului, pe de altă parte îi dă artei impu- 
ternicirea să arunce o privire directă asupra ori- 


ginii ei. „In conştiinţa medievală operele de artă 
nu aveau aceeaşi înfăţişare pe care o au tablou- 
rile şi sculpturile în spiritul modern, al căror sin- 
gur scop este să fie contemplatä; ele erau apre- 
ciate așa cum este apreciat astăzi așa-zisul indus- 
irial design. Se încearcă să se realizeze 0 capaci- 
tate de prezentare care nu mai este scop în sine, 
ci parte integrantă a funcţiei căreia obiectul 
trebuie să-i servească“. Astfel în opera de artă 
medievală se întrepătrund tendinţele orientate 
spre scop cu cele orientate spre simbol, încit ea 
reprezintă ceva tranzitoriu, pe care — împreună 
cu Assunto — îl putem caracteriza ca „echivoc“: 
„pe de o parte ea (arta) se transformă în meste- 
sug simplu, pe de altă parte devine mijloc de re- 
cunoaştere a inteligibilului universal...“ De aici 
rezultă punctele de contact cu domeniul de sem- 
nificaţii al structurii naturale si cu interpretările 
gindirii discursive: „Aşadar nu se făcea deosebire 
intre artă şi natură, deoarece aspectul operelor 
de artă era identic cu aspectul lucrurilor naturale, 
că gi unele si altele sînt obiecte care, metaforic, 
inseamnă altceva. Tot asa însă nu s-a făcut nici 
o deosebire între «artă» şi «filosofie». Ca pur- 
tätoare de semnificaţii intuitive operele de artă 
erau gîndire intuitivă care arată ceva, în timp ce 
gindirea discursivă a filosofiei dovedeşte ceva. 
Din momentul in care contemplatia a fost recu- 
noscută ca o cunoaștere completă, cunoaşterea 
operată de operele de artă era superioară uneia 
obţinute prin gindirea discursivă. A fi purtător 
de semnificație era aşadar o imperfectiune a artei, 
care izvora dintr-un compromis al unor elemente 
străine între ele, aşa cum poate fi cazul pentru 
noi, care — de la Baumgarten — sintem obis- 
nuiti să facem deosebiri între perfecțiunea «es- 
tetică » si cea «logică». Din această observaţie 
reiese clar că Assunto subestimeazä eindirea in- 
tuilivà a marilor artisti ai secolului nostru, căci 
altfel ar trebui să aprecieze strădania acestora 
de a postula, în opera de artă, mereu noi extinderi 
ale experienţelor noastre. Tocmai pentru că acum 
arta nu mai este servitoarea filosofiei, asa cum 


suslinea estetica prekantianá, tocmai pentru că 


ea nu mal este încadrată ca o gnoseologia inferior, 
„proiectele de organizare a lumii“ — ce-i drept 
arbitrare, dar şi de aceeaşi condiție stau lingă 


alte încercăr "eie omului de a găsi un sens lumii 
si existenței s Imaginea artistică asupra lumii 
nu poate fi Eid în nici pe căile stiint Lifice ȘI re- 
lirioase de cunoastere, nici comparatä cu aces- 
tea, căci ea reprezintă un fel de apropiere a lu- 
mii, care în acest fel specific şi incomparabil 
este posib il numai in opera de artă. Cunostintele 
intuitive artistice se sustrag criteriului exacti- 
tāti, «dificultatea lor constă în faptul că ele sint 
isimilate de o eindire contemplativà (nu de o 
contemplatie estetică), adică trebuie ratificate 
ulteri 


ir ea rezullate ale unei contemplari a esen 
(ei^. Asa cum se poale aprecia totdeauna, capa- 
citatea de prezentare a contemplării esenței pro- 
dusă de Kandinsky, Klee sau Mondrian trebuie 
introdusă ea pretenție in dialogul nostru eu ope- 
rele de artă ale secolului nostru, căci altfel vedem 
numai stimuli eromatiei sau formali care produc 
o „plăcere lipsită de interes“ mai mult sau mai 
puţin puternică si sintem orbi faţă de dimensiunile 
simboli: e care se afla aici. 

2. Arta ea metaforă. Imaginea metafizică de 
spre lumea Evului Mediu întemeiază o strinsä 
legătură de semnificaţii între opera de artă si 
intreaga lume vizibilă: „Materia pură şi simplă“ 
animalele, plantele şi lucrurile produse de oameni 

toate obiectele de consum, pentru că au fos! 
făcute în vederea unui scop şi toate operele de ar- 
tá, pentru cá sint frumoase — luminează eind 
o razà luminoasá, eind una palidä, din frumuse- 
tea deosebitá, imaterialä a lui Dumnezeu. Lu- 
crurile sint frumoase pentru cá ele ne revelează 

prin contemplare — existența la care ele par- 
Licipá. În viaţa pămintească noi putem afla aceas- 
tä existenţă numai prin contemplarea lucrurilor 
pe care ea le transluminează; căci toate lucrurile, 
fiecare în felul său, sint metafore ale ei. Intreaga 
creație este aşadar contemplabilă, deoarece to 


tul este metaforic. Fiecare lucru de a cărui rela 


3 


A 


irvä pe rfec (tune nor ne bucurăm prin contemplare 


este o alegorie sau, după terminolog 


: ; 
Dionysos, © imago dissimilis (copie neasem 


toare) a lui Dumnezeu, perfecțiunea absolut 
In această atitudine faţă de întreaga lume 
vizibilă nu este greu de descoperi! anumite con- 
cordante cu pansimbolismul artistic al secolului 
nostru, care-şi procură metaforele sale, o dată 
din lumea „obiectelor găsite“ si a modelării in- 
dustriale, altă dată din calitatea de lucru a linii- 


lor si culorilor, si Care crede că h ecare fel de yma- 


terie moartă“ este insufletitä. Ceea ce spunea 
\ssunto despre simţul medieval pentru valoarea 
matere: ne face să ne indim la ) ; la 

hiectul de consum fasonat artistie itele 


bucuroasă de material. 


d ; : 
operei de artă, în prezentul nostru. Deoarece idee: 


căi ale obiectualizăvi 


medievală despre ma IO dissimilis Se extinde ASI 
pra operei de ară si asupra luerului material, 
opera de artă poate asimila si materia primă ne 
prelucrată spre a o folosi ea metaforă; asa eum 
Kandinsky permite artistului să folosească cea 
mul consistentă materie tridimensională ea ele- 


ment formal, cubistii inserează alegeri de ziare 


n colajele lor si Boecioni, în 1912, prevede vii 
torul  sculpulurii în asocierea diverselor mate 
viale. Pentru oamenii Evului Mediu „imaginea 
era conținută deja în material si era hotărită de 
proprietățile acestuia. În acest sens, frumusetea 


unei opere de artă se aseamănă cu frumusetea 
unui obiect material, creat la intimplare*. In 
consecinţă nu este nici o deosebire între capaci- 
tatea de contemplare a operei de artä 81 „eapä- 
citatea de contemplare a materialului brut si 
à tuturor celorlalte lucruri existente, căci aceasta 
se aseamănă celei a operelor de artă, indifereni 
dacă era vorba de o pagină serisä, o clădire, un 
tablou sau o sculptură“. Deja in piatra găsită si 


in bucata de lemn neprelueratä străluceşte o rază 
a frumusetii universale. 
véi 


3.. In timpul procesului de prelucrare, artis- 
tul medieval trebuie să adinceaseá perfeetiunea 


inerentá materiei pinä la exprimarea esenței, 
adică să facă intuitive calităţile conforme esen- 
tei. Capacitatea de a fi intuit a universalului 
începe în materie si în ceea ce este perceptibil 
individual. Acesta (individualul) trimite dincolo 
de el: „în artă, imaginea naturii nu esteo copie 
a naturii ci capacitatea de contemplare a esen- 
(ei si semnificației naturii; căci ceea ce în ta- 
blou constituie forma materiei din care sint fá- 
cute tablourile este tocmai inteligibil uni- 
versal, care în speciile naturii este forma indivi- 
zilor izolaţi“. În sensul acestui platonism, opera 


acesl 


de artă stă mai aproape de idei, decit de lucrul 
natural: „Lucrurile perceptibile individual pot fi 
intuite în natură, universalul inteligibil este in- 
tuit în artă, care-l prezintă prin metaforă şi ana- 
logie“. 

Fiecărui lucru îi revine aşadar o funcție indi- 
eatoare, Lucrurile vizibile sint apreciate ca in- 
truchipări, relativ perfecte, ale perfecțiunii trans- 
cendentale a lui Dumnezeu. Scopul final al artei 
este de a conduce „ridicarea spiritului dela rea- 
litățile vizibile la cele invizibile“, căci „sufletul 
nostru nu se poate înălța la adevărul realitätilor 
invizibile dacă n-ar fi instruit prin contemplarea 
vizibilului şi anume in asa fel că el recunoaşte 
in formele vizibile simboluri ale frumuseții uni- 
versale. Deoarece însă frumusețea lucrurilor vizi- 
bile este dată în formele lor, frumusețea invizi- 
bilă se poate dovedi corespunzător din formele 
vizibile, vizibilă este o 
(Hugues de St. 


pentru cá frumuseţea 


copie a invizibile“ 


Victor). 


frumuseţii 


Cine nu se gindeşte, citind aceste rînduri, la 
mult citata frază a lui Klee: „Arta nu redă vizi- 
bilul, ei face vizibil“. Aprofundarea acestei idei 
se aflà in conferinta de la Jena, din 1924: 

„De la modele la prototipuri! 

Pietorul care se impotmoleste curind undeva, 
va fi arogant. Dar sint capabili acei artisti care, 
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astăzi, răzbesc pinà in apropierea acelei esente 
secrete unde legea primordială hrăneşte evoluţiile. 
Acolo unde organul central al oricărei mişcări 
temporalo-spatiale — fie că se numeşte creierul 
i determină toate functiu- 
nile; cine n-ar voi să locuiască acolo ca artist? 
In sinul naturii, in cauza primä a creatiei, unde 
este păstrată cheia secretă pentru toate?“ 


său inima creației 


+. Echivocul artei medievale se intemeiazá pe 
faptul că metafore 


e ei sint expuse evoluliei se 
mantice. Aceasta îngreunează lizibilitatea lor si 
lasă un loc larg exegetului. Lucrurile nu 
altfel cu problematica interpretării artei moderne. 
Această situaţie merită să fie cercetată mai deta- 


stau 


liat. Deoarece imaginea medievală despre lume 
considera perfectiunea lui Dumnezeu, pur si sim- 
plu, ineomparabilá, se poate recunoaște tuturor 
intruchipärilor vizibile ale frumosului numai ran- 
gul unor trepte aproximative. 
invizibilul permite să fie schitat 
căci totdeauna cind este materializat, anumite 
„Semnul 


nu poate fi însuşi adevărul, deşi este un semn al 


Exprimat altfel: 


numat metalorie, 
proprietăţi esențiale ale sale se pierd. 


adevărului...” spune Hugues de St. Victor. Acest 


fel de a privi lucrurile relativizeazä, ce-i drept, 


conţinutul de adevăr al intuitiei artistice a esen- 


Lei, în acelaşi timp însă o imputerniceste să facă 


mereu încercări pentru a da naştere la noi meta- 
fore, deoarece nici una nu este în stare să fie în- 
suşi adevărul. În legătură cu aceasta, Assunto 
este de părere: „Dacă frumusețea invizibilă este 


simplă şi identică cu ea însăşi, frumuselea vizi- 


bilă — care nu poate fi niciodată de o asemenea 
simplitate şi identitate ci, într-un fel mistic, trebuie 
să fie copie neasemánátoare trebuie să constea 
dintr-o multiplicitate si diversitate (maultiplica- 
tio et variatio unieersorum )....* 

Se observă cum acest argument incliná in fa- 
voarea formării intuitive a metaforelor, deoarece 
el nu impune artistului obligația unei asemănări 


exterioare. Libertätile pe care artistul medieval 


si le permite cu datele empirice, ,deformárile" 
sale şi „procedeele arbitrare” primesc o justifi- 
care puternică de la teoria lui imago dissimilis. 
În formă secularizată — adică raportat la capaci- 
tatea de expresie a subiectului şi preludiind licen- 
tele „artei moderne“ — Nietzsche ajunge, de ase- 
menea, la relativizarea conţinutului de adevăr al 
creatiei artistice, cînd spune „expresia adecvată 
a obiectului în subiect“ este „o absurditate plină 
de contradicții: căci între două sfere absolut di 
ferite ca între subiect si obiect nu există 
cauzalitate, autenticitate, expresie, ci cel mult o 
comportare estetică, mă refer la o transpunere 
aluzivă, o traducere bilbiită într-o limbă complel 
străină...“ 

Artistii secolului nostru s-au împăcat de ase- 

menea cu faptul că actul artistice de modelare dă 
nastere unei imago dissimilis, o constructie ba- 
zatä pe percepție, care in baza naturi sale 
materiale — nu poate fi niciodată congruentă eu 
senzațiile, reprezentările, experiențele ŞI ideile care 
au dat impulsul pentru aparitia ei. Dacă anumite 
trăiri ar fi convertibile, o dată pentru totdeauna, 
in anumite forme, ar urma de aici că formele 
ar putea fi stabilite univoe pe anumite domenii 
semantice. Dar nu acesta este cazul, deoarece he- 
care formă este multivalentă, în consecinţă nu 
este metafora unui conţinut, ci metafora poten- 
tialä a unor conținuturi diverse. 
„Se pot aduce diverse argumente pentru a in- 
telege imago dissimilis ca o ingrädire a exprimä- 
rii esenței operei de artă, o restricție care însă, 
în mod paradoxal, garantează activități creatoare 
libertatea ei. Căci dacă fiecare semn este unul nea- 
semănător, practic sint permise toate semnele. 
Aceasta este valabil în mai mare măsură pentru 
metaforica artei moderne decit pentru cea a Evu- 
lui Mediu, supravegheatä Leologie, cel putin par- 
tial. 

Secolul nostru a descoperit din nou Evul Me- 
diu. nu totdeauna sub aspectele care au fost puse 
in evidenţă în analizele noastre, totuşi în perma- 


nentä pe bazele unei afinitáti care surprinde acor- 240 
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duri esenţiale. Nu este o intimplare cá un istorie 
ca Worringer, cunoscător al prezentului, şi-a 
sprijinit argumentarea pe Evul Mediu, cind a 
căutat exemple pentru alegoria impulsului 
artistie si a impulsului pentru abstracţie. De 
atunci au apărut puncte de vedere suplimentare 
si s-au făcut multe comparații între arta moder- 
nă şi altele, de cele mai multe ori spaţii artistice 
extraeuropene. Ele trebuie să infátiseze prezentul 
nostru ca o verigă a unei voințe artistice care este 
răspîndită în întreaga lume și care nu vrea să dea 
copii ci simboluri, nu realități iluzioniste aparen- 
te, ci creaţii simbolice. Am crezut că putem re- 
nunta la o asemenea perspectivă globală, deoarece 
avem convingerea că arta europeană, in cele mai 
recente conturări ale ei — chiar dacă poate folosi 
pentru aceasta impulsuri din întreaga artă mon- 
dială tradițională — poate fi însă înțeleasă cel 
mai bine din propriile ei condiţii, din propriul ei 
trecut. Ne mulțumim cu dovada că evenimen 
tele prezentului 
bolice* 


reduse la „formele lor sim- 
(in sensul lui Cassirer) — permite recu 
noasterea anumitor particularitäti de structurä, 
care nu se recunose numai printre caracterele 
ideal tipice ale unei arte simbolice, ci prezintă 
analogii clare cu caracterul realist al artei medie- 
vale. Si am încercat să lămurim, in ambivalenta 
sa, interregnum-ul iluzionist dintre Evul Mediu 
si secolul 20. Căci deşi această epocă aduce cu 
sine cea mai hotăritoare renunțare la simbol şi 
metaforă, ea pune totuși temelia noţiunii moder- 
ne de artă și artiști şi, în cele din urmă, emite mai 
intii împuternicirile formale si posibilitățile de 
variaţie, cu ajutorul cărora — în secolul nostru — 
se petrece întoarcerea spre pansimbolism a con- 
tinuturilor formale si conţinuturilor obiectuale, 
fără să mai vorbim de faptul că există o tradiţie 
artistică filosofică care — din Evul Mediu, de-a 
lungul secolelor — ajunge pină în prezentul nos- 
tru si a cărei prezentare coerentă rămîne de făcut: 
doctrina ideilor, provenind de la Platon si Plo- 
tin, pentru a cărei funcţionare am găsit citiva 
garanti printre artiştii asecolului nostru, 


Arta Evului Mediu s-a terminat in nàázuinta 
de imitatie — provocatá de ,descoperirea lumii 


şi a omului“ — a atras la sine fortele artistice. 
Arta modernă a început cind näzuinta pozitivă 
de imitație n-a mai putut inlántul artiştii — ceea 


ce desigur nu înseamnă că prin aceasta s-a insta- 
lat autoeratia instinctului de abstracţie. Pästra 
yea si prezentarea continuturilor percepliel n-au 
fost eliminate, aşa cum o arată diversele intru- 
chipări ale marilor realităţi, numai că acum luau 
aspecte metatorice. 

„De îndată ce pretenţia naturii a impus necon- 
testat reprezentarea simultană, începe de ase- 
menea sä disparä si intelegerea cä arta înseamnă 
altceva metaforic.“ Cu aceasta începe epoca mo” 
dernă. Formulatá invers, această frazá a lui 
Assunto înseamnă începutul epocii prezente. De 
indată ce n-a mai fost ridicată pretenţia unei re- 
prezentări care să simuleze natura, începe să-și 
facă loc ideea că arta înseamnă un altceva meta- 
foric. 

Citeva din cele mai importante simptome ale 
acestei schimbări au fost infátisate in această 
carte. Încercarea finală de a face legătura cu 
arta si teoria artei Evului Mediu s-a limitat inten- 
tionat numai la concordante sinu a intrat in deo- 
sebirile dintre cele două domenii artistice. Desi- 
gur nu trecem cu vederea că arta secolului nos- 
tru provine dintr-o voinţă artistică“ bine con- 
turatä, neobligată nici unei autorități extraartis- 
tice şi numai aceasta constituie deja o toarte esen- 
tialá deosebire fatá de Evul Mediu, care nu cu- 
noştea încă noţiunea de artă subiectivă. Totuși 
nu subestimăm de asemenea importanța simpto- 
matică a tuturor încercărilor discutate aici de a 
i se da acestei „voințe artistice” din nou 0 bază 
mai largă, să i se anuleze izolarea artistică, per- 
mitindu-i-se să participe la „viață“, aşadar ten- 
dinte cărora, nu absolut intimplätor, Evul Me- 
diu li se pare adesea ca o epocá idealä. Desigur 
nu sintem orbi nici fatá de faptul că această 
schimbare de direcţie are loc astăzi sub auspicii 
secularizate — arta sacrală sau religioasă a se- 


colului 20 nu participă cu nimic la ea — așadar 
nu mai stă, ca în Evul Mediu, sub ocrotirea unui 
sistem de credinţă universal obligatoriu, care or- 
donează şi explică întreaga realitate. Accentua- 
rea acestor deosebiri şi a altora a depăşit scopul 
si cadrul cercetării noastre. Scopul nostru a fost 
dovada unei problematici artistice care dă isto- 
riei europene a artei caracteristica ei de necon- 
fundat gi care se mișcă între polii impulsului de 
imitație si impulsului abstracţiei. Evenimentele 
istorice ale prezentului nostru sint tocmai de aceea 
interesante, pentru că ele ne înfăţişează cele mai 
diverse posibilităţi, specific europene, ale aces- 
tor două polaritäti, în intrepátrunderile lor po- 
listratificate. Citeva din aceste straturi — sim- 
bolul, arta metaforelor, amestecarea gradului de 
realitate, obiectualizarea vin din Evul Medii: 
altele in primul rind prerogativa la gama su- 
biectivă de variație a scriiturii, cultul geniului 
vin EN SEN Din aceste premise complicate 
rezultă dubla ancorare istorică a preze i 3- 
tru, in care intreaga moştenire a EE 
pei, oarecum ráspinditá, este adusá la coexistentà 
3 capătă o interpretare nouă. i 
Această carte nu vrea să fie așezată în rindul 
vocilor care fae prozeliti. In primul rind nu se 
pune problema să recruteze sau să reclame eis- 
liguri sau cuceriri pentru arta secolului nostru 
Cititorul, care vrea să ştie care este folosul schim- 
bării de structură expuse, găseşte răspunsul in ca 
pitolul despre începuturile acțiunii de modelare 
S-ar putea ca acest răspuns minim să nu-l satis- 
facă. Cine are de învins un leren greu, face bine 
să-şi elibereze bagajul de balastul frazelor si gin- 
durilor model si în felul acesta să determine un 
loc pentru scopul sáu, a cărui poziţie chiar dacă 
este îngustă, este totuşi, în orice caz, inatacabilä. 


INCEPUTURILE ACTIUNII 
FORMALE 


Dacä se trece in revistä ceea ce artistii secolului 
nostru — urmaţi de majoritatea interpretilor lor 
— pretexteazá pentru justificarea conţinuturilor 
lor formale si obiectuale, se constată o certitu- 
dine proprie, care se referă „bucuros la motive, 
impulsuri şi chiar constringer! extraestetice, pen- 
tru a nu ajunge sä fie bánuiti de Part pour l'art. 
Artistul isi atribuie pretinse intuitii vizionare, 
capabile să descopere puterile şi legile cosmice ; 
el crede că exprimă „in sinele“ naturii, că intru- 
chipeazá „spiritul vremii“ si consideră interio- 
rul säu si instinctele sale ea suficient de importante 
pentru a fi destáinuite färä rezerve. Comporta- 
rea artisticä se inconjoará cu o aurá de revelatie 
şi prorocire. Ea igi deduce de aici evoluţia ei con- 
strinsä, existenţa ei angajată. Totuşi această legi- 
timare pretențioasă este în același timp 0 că- 
masä de forţă care-i reduce artistului libertatea 
sa de acţiune. Cine exprimă numai ceea ce tre- 
buie să exprime, nu are nici un merit în aceasta 
cu cît mai inevitabilă este constringerea comuni- 
cării, cu atit mai mică este libertatea alegeri for- 
male. a deciziei si a articulării. Ne îndoim de par- 
ticiparea artistului la „insinele“ naturii, credem 
că are mai puţină înțelegere a planului cosmic 
decit isi închipuie el, în schimb însă, mai multă 
inventivitate. Se pune problema să-l vedem ca un 
inventator si să-l eliberăm de multele mesaje cu 


care el se impovărează ȘI ne intunecă vederea. 2i 


Cercetarea istorică s-a folosit de doi poli pen- 
tru coordonarea conţinutului ei, polul lipsei de 
formă si cel al severitätii formale. La alegerea 
acestor doi termeni s-a avut în vedere suporturi 
de orientare lipsite de valoare, nu puncte fixe 
ideal-tipice, care stau în afara proceselor istorice. 
Am văzut că prezentul nostru identifică cu apre- 
cierea de severitate formală alte opere decit, de 
exemplu, secolul 17. De asemenea s-a demonstrat 
că acești poli nu permit fixarea lor. La fel ca te- 


renul care se aflä intre ei — ale cárui avanpos- 
turi ei le reprezintá — au granite deschise. De 
alei — atit istorie, cit si morfogenetic — a rezul- 


tat convingerea in earaeterul tranzitoriu al ori- 
cärei forme artistice. 

Cercetarea psihologică confirmă aceste obser- 
vali. „Totul formă, viața este o formă“, 
spune Balzac. Focillon se referă la această defi- 
nitie cuprinzătoare si deduce de aici teza sa des- 
prea valoarea proprie a formei: semnul înseamnă 
ceva, forma dimpotrivă, ea însăşi; conţinutul ei 
fundamental este un conţinut formal („le con- 
tenu fondamental de la forme est un contenu for- 
mel“ ). 
voltare. De îndată ce puterea arbitrară a formei 
apare în faţa unui privitor, devine purtătoare 


este 


Această constatare are nevoie de o dez- 


de semnificaţie. Omul se ocupă de lumea feno- 
menală căutind si stabilind el afirmă 


(într-un act de alegere) anumite legături simbolice. 


mereu, 


Acest act de alegere este necesar deoarece conți- 
nuturile formale prezintă mai mult sau mai puţin 
clar dimensiunea polisemnificatiei. Focillon recu- 
noaste: de îndată ce o formă apare, ea poate fi 
citită în diverse feluri. Aceasta este valabil pentru 
formele naturii felurile lor de citire sint operele 
valabil pentru 
operele de artă insesi. Ce putem, ce ne este per- 


de artă — aceasta este insă și 
mis să descilrăm din ele? Ce corespondențe cu 
experienţele noastre externe sau interne ne comu- 
nică ele? Cit de mare este gradul de evidenţă 


al afirmației lor? 


Asupra acestui lucru párerile sint impärtite. 
Noi simplifieám situatia, confruntind douá din 
cele mai importante propuneri de interpretare. 
Una — noi o numim organico-psihografică — îi 
permite artistului sá actioneze conform certitu- 
dinii si necesitätii interioare: ceea ce el formu- 
leazá este un tot organic, mai mult, este expresia 
fără lacuná a sentimentelor sale, o revelaţie 
directă. Se sustine că ea a fost dată artistului 
pentru a transforma în forme vizibile sau palpa- 
bile impulsurile sale de modelare, fără retineri 
sau pierderi, fără falsificare sau simulare. Conti 
nuturile percepţiei si sentimentului sint, conside- 
rate ca total convertibile. Această interpretare 
este convinsă de autenticitatea nevoalată a crea 
iilor artistice: un pictor reproduce un peisaj 
întocmai asa cum l-a văzut; el a „intrezärit“ 
ideile abstracte in interpretarea sa, întocmai 
aşa cum le concretizează. Această interpretare are 
o lungă istorie. Pentru Aristotel, forma operei 
de artă există deja în sufletul artistului, mai 
inainte ca ea să pătrundă în materie. Aşadar 
conceptul (ideea) este valoarea intrinsecă, care 
insă nu suferă nici o îngrădire în materializare, 
ci se revelează clar. Ultima (materia) nu are 
putere arbitrară proprie, ea se acomodează inten- 
tiilor de modelare ale artistului. Intenţia și rea- 
lizarea sint congruente. În formă, artistul reali- 
zează afirmaţii nemiesorate ale esenței. În acest 
sens, Leonardo sustine că un om bestial, care n-a 
studiat, suficient formele frumoase, va exprima 
numai bestialitatea sa. Morfologia lui Shaftes 
bury se bazează pe „forma mărturisitoare a sufle 
tului“ (Plotin) şi caracterizează formele exterioare 
ale naturii şi artei ca simple reflexe ale interio- 
rului. Pe aceasta îşi întemeiază Lavater ştiinţa sa 
fizionomică: „Exteriorul şi interiorul stau, în mod 
vizibil, într-o legătură precisă. Exteriorul nu este 
decit sfirsitul, limita interiorului, iar interiorul 
o continuare directă a exteriorului.“ 

Goethe a susținut posibilitatea de înlocuire a 
interiorului şi exteriorului analoagă acestei con- 
vingeri. Raportat la artă, aceasta implică conver- 


tibilitatea si transparenta mijloacelor ei de comu- 
nicare: „Orice capriciu, orice înfumurare se năruie, 
aici este necesitate, aici este Dumnezeu.“ 

Artistul ea organ de execuţie al planului crea- 
tei, ca iluminat, a cărui privire descoperă inte- 
riorul şi poate să-l transforme într-un exterior. 
Această pretenţie am întilnit-o adesea. Romanti- 
cii au reluat-o — „puţini sint în stare să vadă 
in natură, ideea însăși“ (Runge); „sufletul indi- 
vidual trebuie să ajungă la unison cu sufletul 
lumii“ (Novalis) — și mai tirziu, a fost lăsată 
de Schopenhauer simboliştilor secolului nostru, 
pentru legitimarea voinței lor. In secolul 20 o 
intilnim la psihologii gestaltisti, la teoreticienii 
inruditi cu ei în autojustificările artiștilor. „Toate 
formele dezvoltării dinamice în viaţa interioară 
se pot exprima in forme inrudite de desfäsurärı 
intuitive, care se petrec in cimpul percepţiei unui 
spectator “(Kurt Koffka). Aşadar psihologia struc- 
turii názuieste să unească în cimpul configurației 
„evenimente obiective si semnificații subiective“ 
(David Katz). 

Wölfflin stabileşte: „Fiecare dispoziţie işi are 
expresia ei precisă“, la care se poate continua 
că fiecărei „expresii“ — (cine se găsește dincolo 
de această categorie?) — trebuie să-i stea la bază 
o dispoziţie. Interiorul are din nou acelaşi conți- 
nut cu exteriorul, căci pentru Wölfflin este 
sigur „că forma nu este aruncată ca un exterior 
peste substanţă, ci acţionează din substanţă în 
afară ca o voinţă imanentä; forma si substanţa 
sînt inseparabile“. În succesiunea acestor idei 
(desigur nu conştient), Kandinsky va susţine, mai 
tirziu, egala-valabilitate a substanţei (motivului) 
si a formei, Mondrian va protetiza cá arta si natura, 
intelese in indiferenta lor, vor ajunge ,in cele 
din urmá la intelegerea legii generale a compozi- 
tiei lumii“. Aceasta „va clarifica activitatea 
independentă a ambilor într-o ordine simbolică 
superioară — exterior plus interior“. 


Văzut exact, aceste teze pun mereu problema 
identificării mijloacelor de reprezentare cu con- 
ținutul lor, respectiv demonstrează capacitatea 


lor pentru imitarea acestora: obiectul acestei 
imitári este o dată legea naturii, altă dată lumea 
sentimentului, apoi, din nou sint datele percep- 
tiei lumii experienței. Tuturor acestor continu- 
turi trebuie să le fie congruent conţinutul formal. 

Contestám aceasta si că acțiunea 
formală aduce noi fapte de experienţă celui care 


a executat-o si, în primul rind, celui care 0 con- 
templă, fapte de experienţă care nu-şi găsesc 


susţinem 


niei o acoperire in datele deja existente ale expe- 
rienței. Aşadar, impreună en Fiedler, noi susti 
nem cà procesul de configurare reprezintă o extin 
constă 


dere a experienței, cá nu in 


caracterul lui specific, ci in „facere“. 


„copiere“ 
Există maxime emise de artisti care dau acestin 
punci de vedere o formulare foarte exagerată. 
Degas, care a simţit uneori imboldul de a compune 
versuri, se plingea odată lui Mallarmé: „Meseria 
dumneavoastră este infernală. Nu pot să fac ceea 
ce vreau si bobusi sint plin de idei...“ Poetul 
replica la aceasta: „Dragul meu Degas, versurile 
ı ideile, ei cu cuvintele.“ Și Braque 
„Lucrez eu maleria, nu cu ideile“. 


nu se fac e 
afirma odată: 


Convingeri asemănătoare se găsesc destul 
de ciudat — deja la un reprezentat al 
mului estetic, care în pasajele anterioare a avul 
de exprimat păreri pronunţat materialiste. Cu 
atît mai surprinzătoare sint ideile pe care Schil- 
ler — la 25 martie 1801 — le dezvolta într-o 
scrisoare către Goethe: „Trăiesc astăzi mai multi 
oameni cu o cultură asa de vastă, care sint satis- 
făcuţi numai de ceva cu totul perfect, dar care 
nici n-ar fi in stare să producă totuşi ceva bun. 
Nu pot face nimic, lor le este inchis drumul de la 


idealis- 


subiect spre obiect; dar tocmai acest pas îl fac 
poeții. Nepoetul poate, tot asa de bine ca ȘI poe- 
tul, sá fie impresionat de o idee poetică, dar n-o 
poate manifesta în nici un obiect“, ȘI in concluzie, 
aplanind cearta dintre „ginditori” și „realizatori“ : 
„Primii — care trăiesc in domeniul vag al absolu- 
tului — spun totdeauna adversarilor lor numai 
ideea confuză a perfecțiunii supreme, in schimb 
aceştia au de partea lor fapta, care — ce-i drept — 
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este limitată, dar reală. Din idee nu poate rezulta 
insă absolut nimic fără faptă.“ Büchner spune in 
legătură cu problema realizării: „Privighetoarea 
poeziei cintă zilnic deasupra capului nostru, dar 
ce este mai fin se duce dracului, cînd îi smulgem 
penele si o muiem în cerneală sau în culoare“. 

Chiar un spiritualist de talia lui Kandinsky 
era destul de inteligent pentru a medita la pute- 
rea arbitrară a procesului de materializare. El seria 
in 1914: „Mult mai des se ştie ce se vrea. decit 


să se găsească pentru aceasta necesarul cum. 
Acest cum este numai si exclusiv cu adevărat 
bun, dacă a venit de la sine, dacă mina fericit 


dispusă nu este dependentă de rațiune si dacă 
suficient de des, rațiunea face de la sine ceea ce 


e just". Foeillon exprimă mai puţin mistic: 
„L’intention de Peuvre Cart west pas Paeuvre 
dar.“ 

Problema cu care artistul este confruntat se 


concentrează deci, în ultimă instanţă, la formula- 
rea mijloacelor de exprimare. Aceste mijloace 
de exprimare nu sint oare nimic altceva decit 
„terminaţiile“ (Lavater) experiențelor de pînă 
acum ale artistului si ca atare sustrase intervenției 
sale conştiente? 


Sau sint invenții, care proclamă 
o realitate 


incomparabilă ? Interpretarea orga- 
nico-psihogralică, care indică artistul în acord cu 
toate lumile interne posibile, va fi înclinată să 
răspundă afirmativ la prima întrebare. Noi sìn- 
tem pentru un alt punct de vedere, căci ne îndoim 
de evidența proprie direct 
i mai curind că maxima 
poate fı completată si adincită cu 
lui Baudelaire: „Ce monde-ci, dictionnaire hiero- 
glyphique*. Tot ce vizibil are mai multe 
intelesuri datorità vederii omului, formele naturale 
ca şi formele artistice. 


inleleasă a for- 
lui Balzae 
WI expresie ü 


mel ȘI credem 
este 


„Primul tablou n-a fost nimie mai mult decit 
o linie“, spune Paul Klee si cu aceasta face legá- 
tura cu cele mai vechi interpretări mitice ale 
originii picturii. Potrivit legendei, Debutades — 
fiica unui olar din Corint - ar fi 


fixat cu 
o linie conturul umbrei iubitului ei. 


care voia 


s-o päräseascä. La Klee, care probabil de-abia 
avusese in vedere copia naturalä, sublinierea nu 
se referá la posibilitätile mimetice ale acestei 
prime linii, ci la „nimie mai mult“. Linia încă 
nelegatä de un continut obiectual este echivocá, 
pentru cá este un lucru nou. Fiedler a exprimat 
cel mai clar si mai convingător acest lucru: 
„Numai prin faptul că schitäm un contur stin- 
gaci ... producem ceva nou, ceva altfel decit 
stabilea posesiunea reprezentării optice. Chiar 
în momentul apariţiei gesturilor nesupravietuitoare 
in cele mai elementare încercări care reprezintă 
imagistice, nu face oare mina ceva ce ochiul făcuse 
deja. Mai curind ia naştere ceva nou — si mina 
preia dezvoltarea in continuare a ceea ce ochiul 
face, eonducind mai departe — tocmai în 
mentul in care ochiul însuşi a ajuns la sfirsitul 
activităţii sale“ (1377). 

Gerard de Lairesse a fost unul din primii prac- 
licieni care au recunoscut că „prima linie“ nu po 
valoare mimetică, ci valoare proprie. In 
manualul din 1719 el recomandă metoda 
geometrică. La primul exerciţiu, copiii trebuie 
să traseze numai diverse linii drepte şi curbe, 
la al doilea să deseneze contururile figurilor geo- 
metrice (triunghi, pătrat, cerc) si apoi să treacă 


mo 


sedă 
său 


la obiecte simple. 

În „dezvoltarea mai departe“ se ascunde întrea- 
ga problemă a  „contigurării lumii vizibile“: 
inventarea mijloacelor de expresie bi sau tridi 
mensionale. artistul 
poate sta pe propriile lui picioare. Este vorba 
să inventeze litere şi convenţii, să instituie in lume 
realităţi formale pentru care nu există un model 
in datele percepţiei, pentru care chiar „ideea 
totală“ (Schiller) nu oferă un alibi continuu, căci 
- ele se înfăţişează în timpul 


Acum se dovedeste dacă 


chemate sau nu 
actului configuráril. 

|! interesează pe artist în ce proporție el acceptă 
acest apel sau încearcă să-l înăbușe? Cine se däruie 
instinctului de imitare, se va strădui apoi să-i 
ia „primei linii“ — cît mai curind posibil — va- 
loarea ei proprie, adică s-o transtorme într-un 


N 


Lë 


lucru și 8-0 asocieze cu anumite conţinuturi ale 
percepţiei. Un maximum de fidelitate fată de 
lumea obiectivă trebuie să suspende incápáti- 
narea formei. Alli artisti nu vor reduce polisemni- 
heatia elementară a formei, ci vor voi s-o folo- 
seascá ca parteneră ; 


de aceea ei nu vor restringe 
direct evenimentele 


formale la lumea realá, nu 
vor aştepta de la ele ca să le confirme lor (si pri- 
vitorului ulterior) datele deja cunoscute ale per- 
cepliei, ci mai curind sä realizeze — cu ajutorul 
lor — o extindere a experientei. 
Pietorul Pierre mărturiseşte: „Cind 
pictez nu ascult de nici o teorie: formele. culorile, 
materialul si sinteza lor stau dincolo de posibili 
tàtile limbajului, nu permit să fie exprimate. 
Ceea ce pot serie despre aceasta nu este nimic 
altceva decit o încercare modestă de intelegere 
a ceea ce mă emotioneazä si 


eonstiintei si 
Soulages 


i necesitate 
pentru mine. Lucrez sub conducerea unui impuls 


este o 


interior, a unei dorinte de forme si culori anumite, 
de un material anumit si abia eind le-am transmis 
pe pinzä ele mä lämurese de ceea ce vreau. Cind 
opera ia nastere sînt lămurit de ceea ce nàzulesc, 
abia cu ocazia pietatului aflu ce caut“. Karel 
Appel spune: „Nu pot sä preväd ce se intimplà, 
este o surprizá*. 

Acestea sint vocile a doi pictori care s-au 
desolidarizat total sau parţial de înţelegerea 
mijloacelor de reprezentare cu conținuturile per- 
eeptiei. Nu mult deosebit se exprimă un pictor 
care urmărește să lege actul primar plasmatic 
de anumite conţinuturi obiectuale. Herbert Boe- 
ckl este de párere; „Artistul face o patä pe pinzä 
și apoi dă conştient acestei pete o formă consti- 
tutivä. Face a doua, a treia si a patra pată. El nu 
ştie încă multă vreme ce va fi, dar înţelege deja 
ceea ce pretinde configuraţia Nu ştie niciodată 
ce poate să facă, ci numai ceea ce se pretinde de 
la el. Asta merge așa toată viaţa, pinä la sfirsit...“ 

Dacă reflectiile lui Fiedler, reluate astăzi, sint 
indireet confirmate de artisti si legalizate de cer- 
cetätori, aceasta se explicä prin faptul cä intele- 
gerea artei ca acțiune, ca faptă, ca „aetus“ isi 


are cel mai vădit aliat al ei în așa-numita „action 
painting“ a zilelor noastre (fig. 8). S-ar putea 
deduce de aici că realitatea acestui concept se 
poate extinde numai asupra artei celei mai tinere 
a secolului nostru şi, în cel mai bun caz, asupra 
stadiilor premergătoare ale acesteia, în „dra- 
maticile“ lui Kandinsky (il. 8). Aşadar deja in 
rădăcina actului de configurație s-ar putea sta- 
bili două posibilităţi prineipiale care se exclud 
reciproc și duc în direcţii opuse. Una s-ar limita 
la acţionarea, la producerea, la facerea de reali- 
tate, cealaltă în schimb — ascultind de ambiţii 
mai înalte — este destinată imitării realității. 
Aşa judecă cel care vede în semnul apropierii 
de natură un criteriu pozitiv de valoare. Nimic 
nu este mal aproape de această înțelegere decit 
de a distribui metodei imitative semnele naturale, 
celeilalte pe cele artificiale. 

Această opoziţie nu există, Ea este o construe 
Lie a esteticii imitării. Există numai semne arti- 
liciale care, mai mult sau mai puţin evident, 
se comunică ca atare privitorului. Chiar at pre 
istorica copie a miinii este un semn artificial, aşa- 
dar nu realitatea nouä experientä 
despre ea, o noțiune abstractă formală. Cu toate 


INSăSI, cl © 


că s-a ales calea cea mai directă si s-a evitat 
inventarea unui semn formal, conturul miinii nu 
este mina însăşi, ci substitutul artificial al aces- 
teia. Riguros vorbind conturul neintrerupt al 
celor cinci degete este rădăcina unei construcţii for- 
male, al cărui stadiu tirziu l-am cunoscut în linia 
clasică de frumuseţe. Si aşa cum Delacroix nu 
putea găsi nicăieri în natură „linie sinuoasă“ sau 
„linie dreaptă“, tot aşa si noi trebuie să răspun- 
dem negativ la întrebarea: unde există în lumea 
experienţei, o mină care constă dintr-o suprafatä 
mărginită de un contur continuu? 

Pentru Delacroix si impresionişti linia frumu- 
set) abstracte apare ca un concept interior al 
artistieului. Totusi unde gäsim in naturä träsä- 
turi de penel sclipitoare, cirligele si buclele cu care 


Renoir si Monet fractioneazä pinza? Ele există 252 


) 
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Lot asa de pulin ca si aceea „line of beauty“ a lui 
Hogarth. Intre faptul perceput si tráit care-l 
indeamná pe pictor să pună mina pe pensulá 
si rezultatul acestei acţiuni, opera de artă, nu exis- 
tä nici o congruentä există numai convenţii 
artificiale code-systeme. Explicația pentru aceasta 
trebuie să revină procesului de percepţie. Să luăm 
idealul „ochiului inocent“. Chiar dacă el s-ar putea 
realiza, dacă am fiin stare să înlăturăm toate cuno- 
ştiinţele experimentale, transpunerea pe pinzá à pe- 
telor colorate percepute n-ar dubla, simplu, activi- 
tatea ochiului, ci ar configura bidimensional si in fe- 
lul acesta ar produce o nouă realitate perceptibilă, 
faţă de care ceea ce ochiul a văzut ar putea sta 
cel mult într-o relaţie stimulatorie. Idealul lui 
Ruskin va fi permanent compromis de nevoia 
noastră de a creea corelaţii de sensuri. Exprimat 
pozitiv: ochiul nu înregistrează, el acţionează 
configurind. Nu mina prima dată, deja ochiul 
îndeplineşte un act creator de conștiință. În acest 
punct artistul stă încă foarte aproape de neartist, 
chiar dacă ultimul este abia conștient de acest 
lucru. În schimb artistul ştie „că imaginea intui 
tiva a experiente a Inerului este altceva 
decit lucru 
al conştiinţei noastre“. 
numească 


unei 
acest insusi — este un eveniment 
De aceea Gabo adaugă că 
abstractă operă 
de artă care vrea să dea naştere unei imagini 
din experiență, în schimb să fie desemnată ca rea- 
listă cealaltă care vrea să reproducă o imagine 
a unui lucru. Amindouä ar putea fi numite abstrac- 
tiuni, totuşi amindouá sint realități. Ochiul nu 
aduce lucrul însuşi, ci „metafore intuitive“ (vi- 
zuale), pe care el apoi, în mod eronat, le consi- 
deră ca posesiunea lucrurilor. Această idee există 


este fals să se acea 


în studiul lui Nietzsche „Despre adevăr şi minciună 
in sens extramoral“. Într-un pasaj ulterior Nie- 
tzsche neagă posibilitatea de a i se da unui obiect 
o expresie adevărată într-un subiect „căci între 
două sfere absolut deosebite, ca între subiect 
şi obiect, nu există cauzalitate, exactitate, expre- 
sie, ci cel mult o relație estetică, este vorba de o 


redare aluzivá, o traducere bilbiită intr-o limbă cu 
totul străină...“ 

Mulţi dintre artiştii secolului nostru au recunos- 
din cei mai mari trebuie să ia 
cuvintul aici, Picasso s-a exprimat despre destinul 
artistului trebui să o sinceritate 
care-l caracterizează in negarea cinică a oricărui 
conţinut de adevăr; in acest timp Klee încearcă — 
prin comparație CU procesele organice de creştere 


cut aceasta, doi 


de a mınta eu 


— să dea atit evidenţă cit si legitimare încăpă- 
ținării artistului care respinge alibiul structurilor 
naturale existente. 

Picasso spune: „Stim cu toții că arta nu este 
adevăr. Arta minciună care ne învaţă 
să înţelegem adevărul, cel putin adevărul pe care 
noi, toti oamenii, il putem Artistul 
trebuie să ştie in ce fel poate el convinge pe cel- 
lalti de veracitatea minciunilor si 
sa el arată numai că a căutat si verificat in ce fel 
ar putea sä ne ofere minciunile sale, n-ar putea 
realiza niciodată ceva”. context 
ajunge la lucruri foarte personale si exagerează, 


este 0 
inLelege. 


dle. Dacă in opera 


In acest Picasso 
intr-un fel evident, in constatarea care preocupä 
si aceste digresiuni: că arta depinde totdeauna 
de semne artificiale. Aşadar nu există niei o opo- 
zitie între arta abstractă si cea figurativă, între 
naturalism şi pictura modernă: „Arta a fost 
totdeauna niciodată natură, începînd 
de la pictorii primordiali, primitivil, a căror 
operă se deosebeşte vădit de natură, pină la acei 
pictori care ca David, Ingres si chiar Bouguereau 
credeau că natura trebuie pictată aşa cum este. 
Si din punctul de vedere al artei nu există nici 
forme concrete nici abstracte, ci numai forme 
care sint mai mult sau mai puţin minciuni con- 
vingătoare. Că inci sint necesare 


artă si 


minciuni 
pentru eul nostru, este absolut sigur, căci noi 
constituim cu ajutorul lor o concepţie estetică 
de viaţă“. (Să se compare cu „comportarea este- 
tică“ a lui Nietzsche.) 


aceste 


Klee compară artistul cu o tulpină, care — 
intre rădăcină şi coroană — mijloceste opera de 
artă: „Nimănui nu-i va trece prin minte să-i 
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pretindă pomului ca el să formeze coroana intoc- 
mai ca rădăcinile. Fiecare va înţelege că nu 
poate exista relaţie exactă de oglindire între jos 
şi sus. Este clar că diversele functii trebuie să 
ducă la diferenţe pline de viaţă, în diverse dome- 
nii elementare“, 

Ne putem referi la Schiller pentru rezumarea 
şi motivarea acestor idei: „În ochi si în urechi, 
materia care se insinuează este deja rostogolită 
la o parte de simţuri si obiectul se îndepărtează 
de noi, pentru ca noi să-l atingem direct cu sim 
Lurile animalice. Ceea ce vedem cu ajutorul ochiu- 
lui este deosebit de ceea ce percepem... Obiectul 
ochiului și cel al urechii formä pe care 
noi.. De indatä ce (omul) incepe sä 
savureze cu ochiul si vederea capätä pentru el 
o valoare independentă, atunci el este de asemenea 
deja liber estetic si instinctul interpretării s-a 
dezvoltat.“ După actul de configurație urmează 


este o 
Oo creem 


un al doilea, urmeazá o treaptá mai indepártatà 
a „formării metaforelor* (Nietzsche): actul de 
configuraţie al miinii. Survin noi experienţe; 
ele nu sint confirmarea stărilor de lucruri constien- 
te sau stiute, ci modificarea metaforică a acestora, 
prin urmare ceea ce poate fi caracterizat ca extin 
derea experientei. 

Ar trebui ca manifestärile initiale — prima 
linie, prima patä de pensulä — sä fie considerate 
nu numai ca metafore ci si ca existente concrete, 
care permit tocmal de aceea cea mal mare abun- 
dentä de variante, pentru cä diferentierea formalä 
pornește de la faze formale mai tirzii (il. 29). Abia 
cind acestea apar se ajunge de la „a face“ la „a 
imita“; totuşi acesta este un act secundar, care-și 
are rădăcina in näzuinta de rationalizare a meta 
forelor — aşadar se pune in mişcare in special 
atunci cind de la artă se cere apropierea de natură. 

Pentru ce poate fi 
În primul rind 


primar metaforă ? 


„facerea“ dä lămuriri despre 
materialul de configurat. Hebel îi reproşează 
tabloului „Vară tirzie“ al lui Stifter că poetul 
s-ar mulțumi 


actul 


„Să dea paleta însăşi drept tablou“. 


Asadar „nu mai lipseste decit examinarea cuvin- 
telor cu deserie si miinii cu 
care se asterne pe hirtie examinare și 
astfel cercul este inchis“. In locul operei de artä 
apare reflectia asupra producerii operei de artă. 
Artistul — nu ne gindim la Stifter, dar la unii 
din pictorii abstracti ai nostru — se 
așază pe sine însuși s! problema sa de configu- 
ratie in locul conţinutului obiectual care i-a 
fost schiţat pină acum. Totuşi aceasta este numai 
una din dimensiunile actului primar. Acesta nu 
se limitează numai la a face mijloacele să vor- 
beascá, ci deja oriental simboluri. 
delimiteze 
prea rigid aceste domenii simbolice, ci formele 
primare să lie citile mai curînd ca metafore ale 
prolixitátii, ale nelimitatului si ale începutului 
haotie căruia îi maximum 
de lipsá de precizie (il. 8). 


care se deserierea 


această 


secolului 


este spre 
I 


Bineinteles se recomandă să nu se 


este caracteristic un 

Sensul propriu formal al actului primar (= al 
primei linii şi al primei pete de culoare) se poate 
urmări mai bine la copilul care desenează decit 
la adult. Copilul menţine mai mult factorii de 
inerție ai primei inventii formale. Rhoda Kel- 
logg — specialistă în psihologia copilului — a de- 
monstrat, cu putini ani înainte, că limbajul de 
semne al copilului se compune din aproximativ 
douăzeci „basie seribbles“, din mizgäleli 
elementare metoda lui Gerard de 
Lairesse — se alfabetizeazá treptat, adieä se trans- 
formä in diagrame si abia in cursul 
acestei transformări adoptă o relație cu conți- 
nuturile obiectuale. S-ar 


asadar 
care ca in 


scheme si 


putea constata cà acest 
vocabular este supus unei dezvoltări cu legitate 
proprie și este condus numai în mică măsură de 
Abia 
işi dă seama copilul de relatia care existä oarecum 
intre 


influenţa mediului inconjurätor. mai tirziu 


desenul schematic pentru „casă“ si reali- 


tatea perceptibilă „casă“. Abia apoi „facerea“ 


este înlocuită de „imitație“ si dinamica sa pro- 


prie este constrinsă la compromisuri cu metaforele 


actului de percepere. 
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9, Desen de 


copil, Ghem primordial 


In acest proces, diferențierea de formă si de 
semnificație merg paralel. La început trebuie să 
fi existat unul și acelaşi cifru pentru toate părţile 
corpului Schemele nu sint 
incă separate conform semnificației; una poate 
insemna totul. Ceea ce este valabil pentru copil 
se potrivește şi pentru artist, cu toate că acesta 
se angajează din libera lui hotărire în domeniul 
metaforelor elementare, nediferentiate (il. 29). Cu 
cil mai nediferentiat este vocabularul, cu atit. mai 
mare libertatea „felurilor de citire“ Aceasta face 
să 1 se aducă reproşuri de obscuritate şi-l pla- 
sează sub eticheta abstractiei, In 
insă „situaţia de inceputului“ 
(Hegel) poate reprezenta decit in- 
direct, adică prin metafore nu ceva dilu- 
et sau distilat, ci un lucru 


feței sau omenesc. 


realitate este 
necomumcab a 
deşi nu se 
este 
concret, 
Artistul se deosebeşte de copil prin faptul că el 
poate acţiona mal suplu si poate „intoarce bruse 
cirma* (H. Hartung). Activitatea pläsmuitoare a 
copilului nu eunoaste libertatea de alegere intre 
„lacere“ (a face) și „copiere“ (a copia). Stifter a ex- 
primat foarte lámurit aceasta intr-o parabolá sim- 


plá. In povestirea „Cälätor prin pádure* apare un 


băiat de ţăran care creşte într-o gospodárie tárá- 
neascä singuraticä, in apropierea minästirii Hohen- 
furth, pe care el n-o cunoaste decit din auzite. 
Tatál sáu povesteste: „Bäiatul construieste nu- 
mai Hohenfurth. Dacá asazä pietre intr-un rind, 
asta este Hohenfurth, dacá face din bucáti de 
lemn o formă pătrată sau pentagonală este tot 
Hohenfurth...“ E] construieşte ceva despre care 
are cel mult o idee total (Schiller) confuză, dar 
nu posedă cunostinle intuitive. Si cind puţin 
mai tîrziu, vine la oras, s-a terminat cu construc 
(ia. Mijloacele eu care „facerea“ (confecţionarea) 
găseşte satisfacţie n-au crescut in aşa fel incit 
să satisfacă „imitaţia“ care-și anunţă acum pre 
tenţiile. Actul inventis 
tat de un model nu mai este capabil 
puterea sa arbitrară Pe pragul relației de ase- 
mănare se stinge primul impuls de producere, 
copilul nu mal poate cădea de acord cu proble 
matica „comportării estetice“. 


de configurare amenin- 
să sustinä 


Acum pot fi stabiliti factorii procesului crea- 
tor si indicate direcţiile pe care el le poate lua. 
Deosebim trei factori, doi absolut necesari — 
„ideea totală puternică, confuză“ (Schiller) si 
materialul accesibil transpunerii în formă — şi 
unul care poate lipsi: datele experienței, extrase 
din lumea vizibilă. Ceea ce noi încercăm să se 


parăm abstract are loc tranzitoriu și în nici un 
caz înăuntrul graniţelor precis trasate. Actul de 
configurație al ochiului — ca si cel al miinii — 
poate schimba brusc direcţia. Aceasta o dovedesc 
chiar numai experientele noastre senzoriale obis 
nuite. Neintrerupt sintem puşi în faţa alegerii de 
a citi conținuturile percepţiei sale aplicate la un 
obiect sau libere de un obiect. Cine n-a comparat 
incă nicicind un pom eu un corp omenese si n-a 
interpretat fizionomie un nor sau o stincá? Nu 
numal natura, obiectelor fäcute 
de om este pusá la dispozitia vederii interpreta- 
tive: un aparat devine „robot“, fateta radiato- 
rului maşinii, o figură care se strimbá. Purtám 


chiar si lumea 
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eontinuu cu noi anumite asteptäri fatá de obiec- 
tele care ne înconjoară şi deoarece încercăm să 
orinduim noul, să ne familiarizăm cu el, îl inter- 
pretăm cu referire la conţinuturi obiectuale cu- 
noscute. Ne orientăm asociind. Lumea complexă 
a formelor în care noi trebuie să ne găsim drumul 
este o enigmă imensă, care stabilește neintrerupt, 
noi legături configurative si de aceea şi noi com- 
plexe de semnificaţie, in schimb altele le voa- 
leazä. Mereu trebuie să luăm hotăriri şi din mai 
multe posibilităţi de interpretare să alegem una, 
in schimb să renuntäm la altele. Vederea noastră 
este modificată de foarte multe „cazuri“, psiho- 
logia configurației dă pentru aceasta o serie de 
exemple (fig. 10). 

Ceea ce apasă pe omul „practic“ al cărui act 
vizual tinteste la orientarea in lumea ineonjurä 
toare are pentru artist o însemnătate principală, 
stimulatorie: experiența formei ca o mărime 
variabilă. Acesta humusul curat, Inepuiza 
bil, din care el lasă să ia naştere metaforele sale. 


este 


Nemulțumit de conceptele de sertar ale raţiunii 
el recurge la artă: „EI zăpăceşte continuu rubri- 
cile şi celulele conceptelor, găsind noi transpu- 
neri, metafore, metonimii, este insufletit continuu 
de dorința de a configura lumea existentă a oa- 
menilor inteligenți — aşa de variat neregulată, 
incoerentă fără urmări — plină de farmec si 
mereu nou de configurat, aşa cum este lumea 
visului“ (Nietzsche). 

Numai faptul că lumea formelor experienţelor 
noastre senzoriale este guvernată de o lege tran- 
zitorie — căreia îi este supusă atit opera de artă 
cit si structurile naturale — face posibilă, in 
general, acea sutură de contact care luceşte pe 
suprafaţa unei pinze, ca relaţie de asemănare. 
Cine detaşează odată forma de lucru căruia ea 
ii este inerentă, o pune in variate relaţii de schim- 
bare şi de vecinătate cu lumea fenomenală care 
constituie întregul ,uiormes des formes“ (Focil- 
lon). El produce nu numai forme, ci relaţii for- 
male; el acţionează metaforic, 


10, Pocalul misterios (dupä Metzger) 


Artistul n-ar fi niciodată in stare ca din prima 
linie, pentru care in experienta sa senzorialä 
nu existä nimic comparabil, sá articuleze treptat 
o pläsmuire — o coamă de deal, un corp omenesc 

care să ajungă la un acord cu aceste experiențe 
senzoriale. Totuşi această intelegere este retrac- 
tabilă: linia unui umăr se poate transforma 
intr-o colină, aceasta într-o linie de umăr, amin- 
două pot insă, de asemenea, să se indepärteze 
de datele senzoriale. Sá se compare douá opere 
inrudite de Hogarth si de Boccioni (fig. 11, il. 30). 
Ambele sint ambivalente. Este oare — la Hogarth 
— vorba de o regresiune intentionatä de plás- 
muire peisagistá, intr-un joe de lumini si umbre 
sau de un „arrangement of patches of different 
colours eariously shaded", asa cum astepta Ruskin 
de la „ochiul inocent*? Sau, la Boccioni, avem 
de-a face cu o astfel de evolutie regresivá sau 
cu complexe primare, care-și croiesc drum trep- 
tat, näzuind la artieulare? Desenul in penel al 
lui Hartung invitä la o interpelare asemänätoare 
(il. 29). 

In acest loc trebuie avut din nou in vedere 
cá artistul devine constient de posibilitätile si 
limitele procedeului sáu abia in actul de confi- 
gurare. La aceasta se transmite factorul volitio- 
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nal, adesea initiativa de incurajare a mijloacelor 
de configuraţie sau de obieclie împotriva lor. In 
material si in mijloacele formale se ascund pu- 
teri neobişnuite, care, temporar, pot atrage asu- 
pra lor conducerea procesului. Cu alegerea mate- 
rialului, artistul s-a expus si constringerii acestuia, 
asa cum el se expune incereärilor si indärätniciei 
eifrurilor formulate de el insusi. Fortele condu- 
cätoare partieipä dealtfel si la dezbaterea cu 
lumea exterioară (cu toate că aici puterea lor 
se diminuează simţitor), căci hotăritoare pentru 
felul in care un pictor reproduce cele văzute 
sînt literele alfabetului formal pe care il are la 
dispoziţie. Gombrich a exprimat astfel aceasta: 
„Pietatul este o activitate, de aceea artistul în- 
clină mai curind să vadă ceea ce pictează, decit 
să picteze ceea ce vede“. Si în timp ce pictează 
experienţele sale senzoriale se extind şi-l conduc 
in noi domenii. Jean Bazaine scrie: „Fiecare 
pictor — figurativ sau nu — cunoaşte (dacă el 
trăiește pictura ca pe o încarnare) această trep- 
tată pipăire a unei lorme sau culori a cărei cea 
mai intimă determinare el încearcă s-o indepli- 
nească: astfel corpul său care se odihneşte în 


un 
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11. William Hogarth 
Detaliu din The Analysis of Beauty 


iarbă devine copac in cer, dacă semnele îşi schim- 
bă sensul devine un sin fără ca în 
interior să fi avut loc o schimbare, tabloul care 
pină acum nu era deloc dispus la viaţă începe 
brusc să trăiască. 

Acum sintem în stare să judecăm mobilitatea 
creatoare de forme a artistului si să indieäm 
direcţiile ei principale. Aceste procese nu sint 
ireversibile. Arta nu se petrece în tramvaie, de 
aceea pentru orice direcție pe care o ia un artist 
trebuie acceptată și posibilitatea direcţiei opuse. 


spre soare, 


În actul primar — premergător lumii obiective 
-al „facerii“ sint incluse două direcţii princi- 
pale: una tinde spre „imitație“, aşadar spre 


obiectualizare si spre acordul conţinuturilor for 
male cu conținuturile obiectuale; cealaltă 
să păstreze autonomia 


vrea 
conţinuturilor formale, 
dar vrea să ataseze stării ei primare o treaptă 
formală diferențiată la care este evitată colizi 
unea cu conținuturile lumii noastre experimen 
tale (fig. 12). Ambele procese de articulare pot 
fi întrerupte, întoarse, ba chiar readuse la locul 
lor de plecare, actul primar. De asemenea trebuie 
ținut seama că într-unul si același tablou coexistă 
forme incipiente si dezvoltate, că anumite părţi 
pot fi citite obiectiv mai clar decît altele, în care 

- în schimb — acţionează mai puternic ceea ce 
Van Gogh numea „aspectul fantastic“. 

Ne apropiem de realitatea polistratificatä a 
actului de creaţie dacă-l comparăm cu un drum 
cu diferite intersecţii si ramificații, aşadar cu 
locuri in care pictorul trebuie să-şi transforme 
libertatea de alegere in hotăriri. Cind exercită 
influența stimulatorie „mijloacele artistice“, care 
rezultă din actul de configurație, cind activita- 
tea este determinată de oferta datelor lumii 
inconjurătoare? Picasso a spus cîndva: „Există 
pictorul care face din soare un petec galben, dar 
există si acela care — cu chibzuinţă şi megtesug 

face un soare dintr-o pată galbenă“. Primul 
goleste metafora soarelui de conţinutul ei obiec- 
tual, el n-o mai folosește pentru a mă exprima 


impreună cu Nietzsche — ca monedă ci ca me- 
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tal. S-ar putea adăuga ca metal care, în felul 
acesta, va fi disponibil pentru baterea (formu- 
larea) de noi metafore. 

Celălalt care face un soare dintr-o pată galbenă, 
urmează sfatul lui Leonardo de a înainta de la 
forme incipiente (nediferentiate) spre forme bune 
si perfecte. Bazaine spune în legătură cu aceasta: 
„Citi pictori, oi din cei mai mari dintre ei răs- 
pund totuşi acestui ghidaj secret! Dind ascul- 
tare unui sentiment impetuos, în nici un caz clar, 
ei parcurg — pornind de la citeva pete nedisci- 
plinate de culoare — lungul drum pină la opera 
de artă deplin dezvoltată, care, fără îndoială, 
a fost deja precis prefiguratä in inconștient, 
pe care intelectul poate ce-i drept s-o verifice, 
dar pe care el abia ar fi putut s-o prevadă, cu 
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Kandinsky 
Desen pentru galben, rosu si albastru, 1925 
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atit mai putin s-o declangeze* Într-un punct nu 
sîntem de acord cu această interpretare. Tabloul 
nu poate fi prefigurat deja precis în inconștient, 
căci acest inconștient adăposteşte, ce-i drept, 
dorinţe, speranţe si impulsuri, dar îi lipseşte di- 
mensiunea hotäritoare operei de artă: forma. 
Aceasta se înfăţişează abia în timpul ,facerii* 


si modifică retroactiv „faţa interioară“ din care 
este alimentată. 

Actul de configurare are loc in numeroase 
pendulări între polii conţinuturilor obiectuale şi 
conținuturile formale. Aceasta face ca opera de 
artă să aibă două fele întocmai ca Janus. Pri 
vind în două părţi, ea devine un obiect de con- 
fuzie de îndată ce privitorul pretinde claritate 
si indubitabilitate. Dimpotrivă, dä de urma ce 
rinţei creaţiei artistice cel care este gata să par- 
ticipe la jocurile semnificației propuse lui, care 
aşadar acceptă oferta de a alege între un punct 
de vedere orientat spre obiect şi unul orientat 
spre formă sau să tindă la sinteza acestora. Folo- 
sirea acestor posibilităţi de alegere va depinde de 
spaţiul de rezonanţă al operei de artă si de felul 
aprecierii noastre. Este neindoios că formele pe 
care le aşteaptă privitorul sint supuse schimbării 
istorice si că accesibilitatea formelor este mai 
accentuată într-o epocă a muzeelor şi expoziţii 
lor, decit in perioadele in care sferei de trăire 
estetică a operei de artă, aşadar finalității ei, 
| se acordă o atenție mai mică sau nici una. 
Dacă privitorul medieval era captivat, in special 
de valoarea materialului sau de valoarea cultică 
a unui tabernacol, sensibilitatea noastră pentru 
formă descoperă uşor valori suplimentare. 

Nu este vorba aici de o pledoarie pentru o 
direcţie sau alta, ci de confirmarea următoarelor 
fapte: 1. Începuturile acţiunii de modelare din 
care, mai tirziu, rezultă ramificații în ambele 
direcţii — cea „figurativă“ si cea „abstractă“ 
— se află într-un domeniu preobiectiv: „facerea“ 
precede „imitarea“. 

2. Arta „figurativă“ şi cea „abstractă“ se ba- 
zează pe folosirea semnelor artificiale, de unde 
urmează că o severă stabilire de frontieră între 
cele două direcţii este imposibilă, în timp ce pe 
de altă parte există tranziţii, ca cea a iluzionis- 
mului în arta secolului 20. Aceasta este posibil 
numai pentru că mijloacele de configurare sint 
ambivalente: „confused modes“ ale lui Ruskin 
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— detagate din corelatia lumii obiective — si 
eitite ca mizgáliturá lipsitä de sens, in felul pri- 
mei acuarele abstracte. 

3. Deoarece „intre două sfere absolut deose- 
bite, ca intre subiect şi obiect... nu există cau- 
zalitate, nici exactitate, nici expresie“ dar desi- 
gur există o „comportare estetică“, care se ex- 
primá in metafore, artistul este imputernieit sà 
se lase condus, la formarea metaforelor sale, mai 
puţin de criteriile extraartistice, decit de astfel 
de criterii care vin în întimpinarea atitudinii 
sale estetice și pentru care este aptă inventivi- 
tatea sa. 

Actul primar, care instituie formele, dă nas- 
tere Ja metafore a căror caracteristică este un 
mare grad de lipsă de precizie. Arta simbolică 
cooperează cu această lipsă de precizie, o para- 
irazează, o imbogäteste. Alte arte, al căror scop 
este redarea cit mai exact posibilă a lucrurilor, 
ar dori s-o elimine si în felul acesta să dea tablo- 
ului claritate deplină. Însă supunerea continu 
turilor formale de către conținuturile obiectuale 

rezultată de aici — nu poate îi totală. Chiar 
şi arta apropierii de natură depinde de un par 
tener inițiat, care acceptă regulile ei de joe; 
astiel se intimplá că semnele ei artificiale sint 
citite fals, încit cineva ia prezentarea in perspec- 
tivă a unui front de case drept realistă sau că 
asemenea stăpinitorului chinez citat — interpre- 
tează obscuritatea unei figuri nu ca o metaforă 
pentru umbră, ci ca însăși culoarea pielii. 

Arta secolului nostru a descoperit din nou un 
adevăr vechi: ne-a făcut din nou conștienți de 
faptul că activitatea creatoare este la origine 
O „facere“, o producere de complexe formale 
libere de comparaţie, in care instinctul de for- 
mare de metafore — un „instinct fundamental al 
omului“ (Nietzsche) — se exprimă intr-o pro- 
porfie care pricinuieste neliniște in unele locuri. 
Fiecare artä simbolicä isi are cenzorul ei, isi are 
un Bernard de Clairvaux al sáu. 

In aceastá colectie apar dispute de categorie. 
Se sustine mereu, de exemplu, cá pictorul care 


sustrage metaforele sale compromisului concre- 
tizării poate face o mai adincă exprimare a esen- 
Lei decît cel care se dedică tocmai acestei concre- 
tizäri, adaptind conținuturile sale formale for- 
melor materiale de aparitie. Asemenea probleme 
nu due departe. Un peisaj impresionist nu este 
mai real deeit unul de Altdorfer sau Poussin, 
depozitia lui nu este mai adincă sau mai cuprin- 
zátoare. Acelaşi lueru este valabil în cadrul 
diverselor posibilităţi „abstracte“ de exprimare, 
respectiv ` dacă acestea, in totalitatea lor, sint 
confruntate cu „realul“. Artistul poate lua numai 
melaforie in stápinire lumea $i conținuturile ei. 

In ceea ce priveşte cistigul de teren al artei, 
care s-a concentrat asupra ,faceri şi care-şi 
procură amploarea variațiilor abstracte şi mate- 
riale din polisemnificatia elementară a activității 
de configurare, trebuie căutat altundeva. Dacă 
se pleacă de la faptul că conţinutul formal al 
operei de artă nu poate fi niciodată acoperit 
cu experientele interne sau externe (de exemplu 
„viziuni“ sau conţinuturi ale percepției), se ajunge 
la următoarea concluzie: arta imitativă încearcă 
să ascundă această situație dacă nu chiar s-o 
exeludä din argumentele ei; în schimb arta sim- 
bolică o aecentueazá si face din ea legitimarea 
amplorii variațiilor ei. Aici se ascunde un para- 
dox: in timp ce ea, în felul acesta, pe de o parte 
— eu referire la „iluzie“ — recunoaşte graniţele 
care sint trasate limbajurilor de semne artifici- 
ale, pe de altă parte ea recunoaște aceleiași iluzii 
un spaţiu de acţiune unde bunul plac și invenția 
reuşesc să-și impună dreptul. 

Dacă fiecare fel de artă nu dublează experienţa 


ci o extinde, atunci arta simbolică — pe care noi 
o considerăm printre manifestatiile hotäritoare ale 
secolului nostru — face aceasta într-un fel incom- 


parabil mai conștient și mai bogat în surprize 
decit arta imitării naturii. Nu vrem să susţinem 
că ei trebuie să-i revină cele mai adinci si mai 
valabile afirmaţii, totuşi credem că se apropie 
de originea creatoare, de actul primar al „facerii“. 


Aceasta înseamnă că — în contrast cu apologetii 24 


ei, care-i certifică „capacitate de revelare* si 
claritate — ea reabilitează lipsa de precizie ca 
parte componentă constituțională a operei de artă. 

De aici rezultă un alt aspect, pe care noi am 
dori de asemenea să-l considerăm ca un cîştig 
de teren. De îndată ce accentul trece de la „imi- 
tare" la „facere“, genurile care sint in slujba 
producerii de realităţi iluzorii (artele plane) nu 
pierd numai rangul lor privilegiat: sint eliberate 
din izolarea lor. Domeniile de expresie se re- 
varsă din nou într-altul. Pictura se infräteste cu 
sculptura, aceasta se angrenează în arhitectură 
barierele dintre arta înaltă şi arta inferioară. 
tablou $i aparat, dispar sau capătă importanţă 
secundară. Tot mai mult se impune convingerea 
că ele-si au originea comună in inceputurile 
acțiunii de modelare. A fi descoperit această 
origine nu pare un merit neinsemnat al strä 
daniel de a infálisa „arta modernă“ 
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